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A principios del siglo XXI, resulta una evidencia incuestionable que lo que veníamos 
esperando desde hacía siglos no existe: el futuro. Pese a la marcha forzada o a la maratón 
solidaria de la quimera del progreso que nos ha tocado en suerte, nos encontramos con las 
manos llenas del barro de siempre. Por eso mismo, es un gesto de noble honestidad reconocer 
que Occidente es una civilización de quimeras, de fríos, como nos explica Ramón Andrés en 
Músculos y quimeras. Prueba de ello, además, es que la cultura y el conocimiento, tal y como 
se enseñan en nuestras universidades, ni nos hacen mejores ni cimientan una civilización 
pacífica y sabia, sino todo lo contrario: cada vez más violenta y exaltada, porque ‒insistimos‒ 
quizá no ha existido dogma tan mortífero como el del progreso. Pero… ¿cómo no fracasar, si 
vivimos en una suerte de perversa esquizofrenia que nos permite editar, explicar en las aulas 
universitarias, escribir y llenarnos la boca con Platón, Virgilio o Heidegger, y luego vivir lo 
cotidiano prescindiendo de todos ellos? Casi nadie ha creído en lo que escribieron estos 
vigías, estos padres, por eso fabricamos armamentos, somos invasores, ponemos precio a 
todo, y anhelamos, sólo, poder y mundo. En ninguna de sus obras leemos, jamás, un consejo 
que conduzca a lo que, hoy por hoy, asedia por todos los rincones, sino que en ellos leemos 
consejos que conducen hacia dentro de nosotros mismos. El desengaño o la soberbia pueden 
cuestionarlos, pero, obviamente, somos nosotros que hemos olvidado un conocimiento, y 
dicho olvido nos ha vuelto sordos al canto de la tórtola; en peso muerto que carga con una 
tradición que nos es más ajena que nunca. En su Carta sobre el Humanismo, Heidegger 
escribió que “el pensar lleva a cabo la relación del ser con la esencia del hombre”, porque 
pensar es el compromiso por el ser para el ser, y la casa del ser es el lenguaje; en su morada 
habita el hombre. 
En consecuencia, los responsables del Grupo de Investigación Consolidado Aula 
Música Poética, financiado por la Generalitat de Catalunya, a la hora de celebrar su primer 
Congreso, teníamos que congregar al joven humanismo para quebrar quimeras y vivir un 
futuro que es ya presente: el de los investigadores más jóvenes que trabajan, desde todas las 
disciplinas del conocimiento, para seguir cuidando de la casa del ser. 
Entre los días 9 y 10 de octubre de 2012 celebrábamos el I Encuentro «Aula Música 
Poética de Jóvenes Humanistas». El evento tuvo lugar en la Facultad de Filología de la 
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Universidad de Barcelona y reunió a un numeroso grupo de alumnos entusiastas y algunos 
profesores que aportaron su experiencia en conferencias invitadas. 
El encuentro fue inaugurado por Gemma Fontrodona, Vicerrectora de Estudiantes y 
Política Lingüística, y clausurado por Adolfo Sotelo, Decano de la Facultad de Filología. 
Además de la dedicación y el conocimiento aportado en todas las comunicaciones, 
destacamos el cálido clima de cordialidad que presidió el encuentro en todo momento, 
convirtiéndolo en un acto memorable, sin precedentes, en el que tuvimos ocasión de constatar 
las inquietudes intelectuales de estos jóvenes humanistas que presentaron sus trabajos sobre 
los más variados temas que vertebran la presente publicación: “Literatura, Lengua, Música”, 
“Teatro, Fiesta cortesana, Corte, Ideología”, “Filosofía, Pensamiento, Religión, Sociedad” y 
“Arte, Arquitectura, Cine”. Y todos, a su vez, con un único hilo conductor que fue la 
aportación intelectual entusiasta al mejor conocimiento de las ciencias humanas y sociales.  
El objetivo prioritario de la organización de este encuentro fue el de crear un foro de 
participación y debate que se vaya consolidando en años sucesivos para que los estudios 
interdisciplinares y el intercambio entre las diferentes disciplinas del saber se conviertan en 
praxis académica entre los investigadores más jóvenes y, en consecuencia, en la dinámica 
futura de las Humanidades, cuya inquietud primordial tendría que ser, por exigencias obvias 
de estos tiempos que vivimos y de cualquier otra época que sobrevenga, el inconformismo y 
la incomodidad en el ejercicio del pensamiento; algo fácil para la juventud, pero reto 
dificilísimo para la madurez. De ahí la necesidad de la publicación de estas actas: leal 
testimonio de quienes fueron jóvenes y deberán seguir siéndolo desde donde, solamente, se 
puede ser: desde el pensamiento. Por eso mismo, nuestra gratitud a todos ellos. 
 


















Resumen: El Renacimiento quiso reconstruir el templo desvastado por el paso del tiempo y, así, 
religarse a la Antigüedad para recuperar la literatura, la arquitectura, la filosofía y todas las artes que 
antaño florecieron y que dignificaban al hombre que las cultiva. Pero un sinfín de cuestiones se deben 
plantear a partir de esta premisa aparentemente simple. Así es inevitable preguntarse: “¿Qué es lo que debe 
retornar en el Renacimiento si en el periodo medieval se ha afianzado la verdad de la religión que los 
antiguos grecorromanos ignoraban? ¿Acaso en el siglo XV el paganismo se podía considerar superior al 
cristianismo? Evidentemente no, el humanismo del Renacimiento fue un encaje de la sabiduría y el arte de la 
Antigüedad en la religión verdadera, el cristianismo”. A partir de esta premisa, que también es la conclusión, 
la cuestión a dilucidar es el cómo; pues, o bien lo moderno del Renacimiento (es decir lo antiguo), fue 
simplemente un soporte filosófico y artístico al cristianismo, o bien, el mundo clásico y el cristiano no serían 
antagónicos, sino convergentes y, por ello, un mismo fundamento los sustentaría: aquello propiamente 
humano, que correctamente debería llamarse: filosofía perenne. La respuesta a todas estas cuestiones se 
encuentra en Pico della Mirandola y en su intento de síntesis del conocimiento universal. En especial, cuando 
afirma en el famoso Discurso sobre la dignidad del hombre lo siguiente: “Diré la verdad aunque no sea 
modesto de mi parte y contraríe mi índole, y la diré porque los envidiosos me obligan a decirla y me obligan 
asimismo los calumniadores; yo he querido en esta asamblea mostrar no tanto que sé muchas cosas como que 
sé cosas que muchos ignoran”. Una lectura cabalística de estas palabras permite desarrollar las cuestiones 
más significativas del Renacimiento. 
 
Palabras clave: Renacimiento, Humanismo, Filosofía perenne, Cábala, Emblemática, Cristianismo, 





La concepción renacentista de la humanitas tuvo 
desde el principio dos aspectos. El nuevo interés 
en el ser humano se basaba en un resurgimiento 
de la antitesis clásica entre humanitas y barbaritas, 
o feritas, y en una supervivencia de la antítesis 




Una de las imágenes que mejor ilustran el sentimiento renacentista de vincularse con 
el pasado es el frontispicio del libro de Sebastiano Serlio, Regole generali di architettura 
(Venecia, 1537), en el que podemos observar las ruinas de lo que fue un magnífico edificio 
de la Antigüedad, destruido a causa de las tinieblas de los tiempos bárbaros y salvajes. Pero, 
en un pequeño nicho de este templo devastado podemos contemplar a una musa, 
seguramente la que inspira la arquitectura, y que representa el espíritu vivo de una época 
gloriosa anterior. Gracias a esta musa, la antigua Edad de Oro puede volver a florecer y el 
templo de la augusta Roma podrá ser reconstruido. En la leyenda del grabado de Serlio se 
lee: “La propia ruina de Roma muestra su antigua grandeza”, puesto que la ruina posee y 
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contiene el sueño del arte, la musa, que va a ser despertada y requerida de amores por los 
renacentistas. El arte y la filosofía de los platónicos florentinos recuperaron no sólo las 
formas de la Antigüedad, sino también el espíritu vivo que las animaba. 
 
 
Sin el concurso de la musa escondida no habría posibilidad alguna de reconstruir el 
templo desvastado por el paso del tiempo, pues ella es un puente que religa las edades en 
una, la filosofía perenne. La literatura, la arquitectura, la filosofía, etc., todas las artes que 
antaño florecieron retornan para dignificar al hombre que las cultiva. 
Sin embargo, podríamos preguntarnos: ¿qué es lo que debe retornar en el 
Renacimiento si en el periodo medieval se ha afianzado la verdad de la religión que los 
antiguos grecorromanos ignoraban? ¿Acaso en el siglo XV el paganismo se podía 
considerar superior al cristianismo? Evidentemente no, el humanismo del Renacimiento fue 
un encaje de la sabiduría y el arte de la Antigüedad en la religión verdadera, el cristianismo. 
A partir de esta premisa –que inevitablemente será nuestra conclusión– la cuestión a 
dilucidar es el cómo; y aquí es cuando reaparece la musa de la arquitectura escondida en el 
grabado de Serlio, pues, o bien lo moderno del Renacimiento (es decir, lo antiguo), fue 
simplemente un soporte filosófico y artístico al cristianismo, o bien, el mundo clásico y el 
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cristiano no serían antagónicos, sino convergentes y, por ello, un mismo fundamento los 
sustentaría: aquello propiamente humano. 
La segunda posibilidad fue y continúa siendo muy compleja de explicar y demostrar, 
con el agravante de que poco tiempo después del auge renacentista se libraron las 
discusiones y las guerras interminables entre católicos y protestantes. Por eso la posibilidad 
de un principio que aunara paganismo grecorromano y revelación judeocristiana es muy 
sutil y a menudo pasa desapercibido. Pero existió y fue de gran importancia en el devenir 
del mundo moderno.  
Utilizaremos el término filosofía perenne para designar esta consideración, concientes 
de todas las connotaciones –casi siempre negativas– que acompañan a la idea de una 
filosofía original y perenne que es propia al hombre y –esto es lo realmente conflictivo– 
sería también el medio natural para unirse a Dios. Con ello nos separamos del propósito de 
quien usó por primera vez el término filosofía perenne en 1540, Agostino Steuco, quien 





Así, lo que aparenta una contradicción –una única iglesia y una filosofía que siempre 
habría sido la misma aunque en distintos pueblos– nos abre las puertas a un proceso 
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reflexivo tan apasionante y vital en la historia espiritual de Occidente, como malentendido y 
manipulado. Nos basaremos en la figura de Pico della Mirandola para introducirnos y 
desarrollar tan delicado tema. 
* 
Giovanni Pico della Mirandola es un personaje legendario a pesar de que se conoce 
bien su vida (salvo algún episodio ya discutido en la época) y su obra. Nace en 1463 y 
muere, a los 31 años, en 1494. Pico es leyenda por elaborar una teoría espiritual de gran 
amplitud, tanta, que en su obra podemos encontrar los principios más decisivos del mundo 
moderno, incluso del contemporáneo, en especial, la relación entre el humanismo y la 
filosofía perenne, el tema de nuestra ponencia. Además, sus propuestas aparecen 
prácticamente completas desde un buen principio. Puede decirse que su pensamiento está ya 
perfectamente conformado a los 23 años de edad, cuando escribe las Conclusiones 
philosophicae, cabalisticae et theologicae, a las que llamaremos las 900 tesis. Estas 
reflexiones tienen un peso en la historia todavía difícil de calibrar pues son una síntesis de 
todas las expresiones de la sabiduría que se conocían en la época. Este joven veinteañero 
sintetiza los postulados más importantes de los filósofos clásicos, griegos y romanos, 
peripatéticos y platónicos, –en especial los neoplatónicos: Porfirio, Jámblico, Proclo–, de 
los teólogos medievales, cristianos y musulmanes, de los magos caldeos y los textos del 
Corpus hermeticum; pero lo que parece apasionarle especialmente es la cábala de los 
hebreos, sobre la que escribe dos series de conclusiones extraordinarias y, también, la magia 
órfica. 
Respecto a la cábala, Pico della Mirandola se vinculó a una tradición, que es la 
palabra que él mismo utiliza para traducir cábala1, que le sirvió para encajar las otras 
filosofías en un discurso unitario, pues, al fin y al cabo, el vínculo entre la tradición judía y 
la cristiana es completo y fundamental ya en la figura de Jesús.  
Con Flavio Mitrídates, un judío converso que fue su maestro en la tradición cabalista, 
se propusieron traducir al latín los tratados hebreos. Esta empresa continúa en la actualidad 
gracias a dos entidades: el Institut für Judaistik of the Freie Universität Berlin y el Istituto 
                                                     
1 Emmanuel D’HOOGHVORST: “Toda tradición religiosa o filosófica supone, para permanecer viva, la 
transmisión del misterio que constituye su fundamento. Es el sentido mismo de la palabra ‘tradición’, del latín 
tradere, ‘transmitir de mano en mano’. El objeto de dicha transmisión debe ser necesariamente el mismo en 
todo tiempo y lugar, pues la verdad permanece eternamente, en todas partes y siempre, la misma. Aquellos 
que poseen y guardan este objeto lo expresan por medio de imágenes que pueden ser muy distintas según el 
tiempo y el lugar, pero que son imágenes fidedignas. Así, los vestidos pueden ser numerosos y diversos, sin 
que por ello dejen de ser ajustados, permitiendo adivinar el cuerpo inmutable de una verdad que no se entrega 




Nazionale di Studi sul Rinascimento2. Comprobamos así que la leyenda de Pico no ha 
terminado, perdurará como perdura inexorablemente la historia que él hizo cambiar. Es, 
pues, el personaje legendario que, siguiendo la idea de Eliade sobre los antiguos héroes, 
creó una civilización y su memoria es la misma que la memoria del pueblo y cultura a los 
que dio vida propia. 
Creemos que lo que propuso le sobrepasó. Fue un instrumento de los dioses –otra vez 
según palabras de Eliade. En este sentido, Pico cierra su famoso Discurso sobre la dignidad 
del hombre con unas palabras que aparentan un simple final retórico; dice así:  
 
Diré la verdad aunque no sea modesto de mi parte y contraríe mi índole, y la diré porque 
los envidiosos me obligan a decirla y me obligan asimismo los calumniadores; yo he 
querido en esta asamblea mostrar no tanto que sé muchas cosas como que sé cosas que 
muchos ignoran3. 
 
Se refiere a la asamblea de sabios que pretendía convocar para discutir sus 900 tesis 
que no llegó a celebrarse, como es bien conocido, sin embargo, sus tesis marcaron el 
devenir del pensamiento occidental bajo un concepto que, en parte, acuñó él mismo: el 
humanismo. Sin embargo, no comenzaremos por el análisis del significado de este término 
sino por el sentido de su última afirmación, cuando hace un aparente juego de palabras al 
decir: “no sé muchas cosas como que sé cosas que muchos ignoran”. ¿Qué quería significar 
Pico con esta frase? Sin duda la retórica esconde algo más. Las reflexiones que la preceden 
son evidentes, pues él sabe cosas que solamente algunos conocen, pues son cosas secretas y 
solamente transmitidas por cábala, o lo que es lo mismo: por tradición oral. 
Deben permitirme que para desarrollar el tema utilice una forma de pensar bastante 
distinta de la utilizamos normalmente la mayoría de occidentales. Una lógica diferente que 
construye un discurso aparentemente inconexo e incoherente. Se trata del pensamiento que 
utilizaron los sabios cabalistas, que Pico tanto amó, y que demanda un esfuerzo por nuestra 
parte. Así, en la última cita del Discurso, Pico utiliza un “juego cabalístico”, pues emula     
–quizá de modo inconsciente–, a Jacob cuando se reconcilia con su hermano Esaú, tal y 
como aparece explicado en el capítulo treinta y tres del Génesis; las traducciones son 
complejas para explicar la lógica de los cabalistas. Recurrimos a Emmanuel d’Hooghvorst4 
que lo interpreta así: Jacob, yendo al encuentro de su hermano Esaú, le ofrece un presente, 
                                                     
2 www.pico-kabbalah.eu 
3 Conclusiones mágicas y cabalísticas. Edición bilingüe latín-castellano. Barcelona: Obelisco, 1982, p. 
67. 




su bendición. Le dice: “Si he hallado misericordia ante tus ojos, aceptarás de mi mano esta 
ofrenda, pues, por esta razón he considerado tu faz como el aspecto de la faz de Elohim 
[Dios]; toma, pues, mi bendición”. Pero Esaú empieza por rehusar, diciendo: “Tengo mucho 
(rab), sea lo tuyo para ti”. A lo que Jacob le responde: “Lo tengo todo (kol)…”. Así, Esaú   
–que representa al hombre carnal– tiene “mucho”, un término que equivale a aquello que no 
preocupa a Pico, pues lo que pretende es “mostrar no tanto que sé muchas cosas”, sino que 
él –como Jacob que representa al hombre espiritual– conoce “todo”, es decir: “sé cosas que 
muchos ignoran”: sabe todo o dicho en palabras de Jacob: kol. 
Pico concibe y presenta sus 900 tesis como un “todo”, que no se conoce por erudición 
sino por el dictado de una musa secreta, como aquella que está escondida en el grabado de 
Serlio. El converso Mitrídates, o quien fuera realmente su maestro, le transmitió el 
fundamento de saber; no “mucho”, sino “todo” el saber. 
En hebreo “todo” es lk (kol), y, según la cábala, posee un significado oculto, pues 
indica la finalización y perfección de la creación divina. El Sefer ha-Bahir, un libro que 
Pico della Mirandola amaba especialmente, en el párrafo XXII explica lo siguiente:  
 
Todo el mundo sabe que los ángeles no fueron creados el primer día. Para que no se diga 
que Miguel tiró hacia el lado sur en tanto Gabriel lo hacía hacia el lado norte y el Santo, 
bendito sea, permanecía ordenándolo todo en el centro, sino que: “Yo, Adonai, Yo solo 
hice el todo, extendí los cielos y sopesé la tierra. ¿Quién sino Yo podía haberlo hecho?” 
(Isaías XLIV, 24)… Sólo yo he plantado este árbol a fin de que el mundo pueda 
regocijarse. He desplegado el todo y lo denominé col, el todo. Puesto que todo depende de 
él, procede de él y de él necesita para ser lo que es. Él es el todo que todos observan; el 
todo que todos esperan y hacia el cual las almas vuelan con alegría. Y Dios dijo, todavía: 
“Lo he hecho solo para que ningún ángel se vanaglorie diciendo que me ha precedido. En 
el momento mismo en que desplegaba la tierra planté y enraicé ese árbol, mientras me 
regocijaba con ellos [los ángeles] y en ellos, pues ¿quién podía haber estado entonces 
conmigo y a quién podía revelarle yo mis secretos?”5 
 
 
k en notaricón vale 50 (l:30 + k:20), que es el número del jubileo, pues en la tradición 
hebrea cada 50 años se liberaba a los esclavos y restituían las posesiones que se habían 
comprado y los agricultores descansaban ya que estaba prohibido cultivar o sembrar la 
tierra. Se trataba del cumplimiento del proceso de la creación, por eso era un año sabático 
en el cual se descansaba. “Todo” se había terminado. 
                                                     
5 Sefer haBahir. Jerusalén: Mossad Harav Kook, 1942. 
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“Todo” es pues el hombre como la criatura final y completa de la creación; es el Árbol 
de vida o el Hombre primordial. Éste es el tema del Discurso de Pico, respecto al cual 
Panofsky escribió lo siguiente: 
 
La célebre Oración [Discurso] de Pico Sobre la dignidad del hombre tiene de todo menos 
de documento pagano. Pico dice que Dios puso al hombre en el centro del universo para 
que pueda tener conciencia del sitio que ocupa y pueda en consecuencia tener libertad para 
decidir “a dónde se dirigirá”. No dice que el hombre es el centro del universo, ni siquiera 
en el sentido atribuido por lo corriente a la frase clásica, según el cual “el hombre es la 
medida de todas las cosas”6. 
 
El hombre es dependiente de Dios y, sorprendentemente, Dios es dependiente del 
hombre y de su libertad, pues en el hombre, como hemos visto, se termina la creación. 
Carlos Goñi Zubieta explica que Pico es el paradigma del humanista y, por eso, la 
manifestación del hombre moderno, el hombre libre. En ese contexto –a pesar de su propio 
pensamiento que intenta desvincularse de la religión– afirma lo inevitable del pensamiento 
mirandolano: 
 
Cristo es el eslabón que hace posible que la cadena cósmica se cierre. Él es el elemento 
que falta en el neoplatonismo. Es el Logos: por Él y en Él creó Dios-Padre todo y, gracias 
a Él, todo lo creado puede retornar a su origen. Cristo no tiene solamente una función 
soteriológica, como salvador del hombre, sino también una función cósmica total. En Él y 
por Él alcanzan el hombre y el conjunto del cosmos su perfección, su culminación7. 
 
Este misterio solamente es comprensible por la cábala, una ciencia, un saber y un don 
que se han trasmitido secretamente los sabios. Así lo divino que permite lo humano no es la 
religión, sino la posesión de la bendición secreta. He desarrollado este tema en el libro La 
cábala y la alquimia en la tradición espiritual de Occidente. Siglos XV-XVII que ha sido 
reeditado por el grupo de investigación “Aula músico-poética”8. 
Saber “todo”, a parte de saber mucho, es conocer el secreto del hombre, es decir, su 
dignidad. Si el Discurso es el manifiesto fundacional del humanismo, deberíamos concluir 
que el humanismo –y con él el mundo moderno– es aquello que una musa escondida explicó 
al hombre. Somos conscientes de la dimensión y la polémica que puede generar tal 
afirmación, por ello terminamos esta primera parte de nuestra intervención extractando las 
últimas páginas del Discurso de Pico della Mirandola, justo antes de que afirme: “no sé 
                                                     
6 El significado de las artes visuales. Buenos Aires: Infinito, 1970, p. 16. 
7 Giovanni Pico della Mirandola. En: Francisco FERNÁNDEZ LABASTIDA y Juan Andrés MERCADO 
(eds.). Philosophica: Enciclopedia filosófica on line. 
www.philosophica.info/archivo/2011/voces/pico_della_mirandola/Pico_della_Mirandola.html 
8 Palma de Mallorca: José J. de Olañeta, 2012, p. 71 y ss. 
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muchas cosas como que sé cosas que muchos ignoran”, que confirman el sentido que les 
hemos dado. He aquí las palabras de Pico traducidas por Adolfo Ruiz Díaz para la Revista 
de literaturas modernas de la Universidad nacional de Cuyo: 
 
Escriben no sólo célebres doctores hebreos, sino entre los nuestros también Esdras, Hilario 
y Orígenes, que Moisés recibió en el monte no sólo aquella Ley que dejó a los sucesores 
puesta en cinco libros, sino también una secreta y veraz interpretación de ella. Y le fue 
ordenado por Dios que publicara la Ley pero que la interpretación no la escribiese ni la 
divulgase y sola la revelara a Josué y éste, después, por turno, a los otros sumos sacerdotes 
sucesivos, bajo absoluto y sagrado silencio. […] 
Mantener, pues, todo esto oculto al vulgo, comunicarlo sólo a los perfectos, a los únicos 
entre los cuales afirma Pablo pronunciar palabras de sabiduría, fue obra no de prudencia 
humana sino divina. Y los antiguos filósofos observaron escrupulosamente tal costumbre. 
Pitágoras no escribió sino poquísimas cosas que al morir confió a su hija Damo. Las 
esfinges, esculpidas ante los templos egipcios, amonestaban que las enseñanzas místicas 
fueran custodiadas con los nudos de los enigmas, inviolables a la multitud profana. Platón 
escribiendo a Dionisio sobre las sustancias supremas, dice: “debo expresarme por enigmas, 
de modo que si alguna vez la carta cayera en mano ajena, no sea comprendido por los otros 
lo que escribo”. Aristóteles decía que los libros de la Metafísica en que trata a las cosas 
divinas eran éditos e inéditos. […] 
Estos son los libros de la ciencia de la Cábala. […] Estos libros son hoy venerados entre 
los hebreos con tan religioso respeto que no puede tocarlos quien no haya cumplido los 
cuarenta años. Me los he procurado con no leve gasto, los he leído con suma diligencia e 
infatigable estudio he visto en ellos –Dios me es testigo– no tanto la religión mosaica 
como la cristiana. He encontrado allí el misterio de la Trinidad, la Encarnación del Verbo, 
la divinidad del Mesías9. […] 
Pero, para volver al examen de los argumentos de mi disputa, he aportado también mi 
modo de interpretar los cármenes de Orfeo y de Zoroastro. Orfeo se lee en los textos 
griegos casi integralmente, Zoroastro mutilado, pero más completo en los caldeos. Ambos 
son considerados padres y autores de la antigua sabiduría. Para callar, en efecto, acerca de 
Zoroastro recordado frecuentemente por los platónicos y siempre con suma veneración, 
Jámblico de Calcidia escribe que Pitágoras tuvo la teología órfica como modelo para 
plasmar y formar su filosofía10. 
* 
Pico della Mirandola estudió los libros de estos sabios antiguos, pues la filología se 
había convertido en el instrumento principal para recuperar la sabiduría antigua. La 
acumulación de manuscritos que llegaron de Bizancio –ocupada por los turcos otomanos en 
1453–, junto con la aparición de la imprenta aquellos mismos años, obligaban a desarrollar 
de manera extraordinaria la crítica literal. Pero los grandes avances filológicos no deben 
ensombrecer la búsqueda del “texto vivo”, tal y como hemos visto que sucedió en el caso de 
Pico, siguiendo también las palabras de san Pablo: “Porque la letra mata, mas el espíritu 
                                                     
9 Carlos Gilly comentó lo siguiente en relación al Corpus Hermeticum: “El impacto que tuvieron los 
escritos herméticos en la cultura occidental puede ser catalogado de histórico. De repente, la cristiandad 
europea se vio confrontada con una segunda revelación divina, aparentemente tan antigua como la Biblia; y 
redactada además en términos más claros. Para muchos esto sólo sirvió como confirmación de la verdad 
revelada en la Biblia”. En: Ways of Hermes. Bibliotheca Philosophica Hermetica. Amsterdam, 2002, p. 8. 
10 Discurso sobre la dignidad del hombre. Mendoza: Universidad Nacional de Cuyo, 1972, pp. 64-67. 
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vivifica” (2 Corintios III, 6). Así pues, la cábala secreta no es otra cosa que el espíritu 
vivificante que da vida al texto, como ya lo hemos apuntado, la Musa escondida contenida 
en las ruinas antiguas, las revivifica. Todo ello nos lleva a una cosa que quisiéramos resaltar 
muy especialmente, y es que en las enseñanzas de Pico, las palabras son formas mágicas, ya 
sean recitadas o en su forma jeroglífica. Sobre la primera él mismo escribió: 
 
Así como la magia secreta fue encontrada por mí por primera vez en los himnos de 
Orfeo, así no es lícito explicar públicamente lo que encontré. Y así en las conclusiones 
que siguen me referiré a ellos por medio de aforismos que serán útiles para mostrar estos 
contenidos sin decirlos y excitar así las mentes de las personas contemplativas. 
No hay nada más eficiente que los himnos de Orfeo en la magia natural, si se acompañan 
de la música debida, de la intención del espíritu y de las demás circunstancias que 
conocen los sabios. 
Los nombres de los dioses que canta Orfeo, si no los pervierten los demonios de los que 
procede el mal y no el bien, son nombres de las virtudes naturales y divinas y por obra de 
Dios son de la mayor utilidad para el hombre. 
Como los himnos de David sirven maravillosamente para la obra de la Cábala, así los 
himnos de Orfeo son verdaderamente útiles para la magia lícita y natural11. 
 
Los cantos de David y de Orfeo cumplen la función de evocar “mágicamente” la 
presencia del cielo en la tierra y de los nombres divinos que ayudan a comprender los 
misterios cristianos. Pero que también dieron pie a la vida renovada de las imágenes y del 
arte que tanto esplendor conoció en el Renacimiento. Se conoce aquel periodo como “la 
época de los genios”, pues aparecieron los pintores más conocidos de la historia, Leonardo, 
Miguel Ángel, Rafael, etc.  
La historiadora Francis Yates estudió especialmente este tema y llegó a conclusiones 
como la siguiente: “Los magos reales del Renacimiento fueron los artistas. Un Donatello o 
un Miguel Ángel que supieron infundir, gracias a su excelso arte, la vida divina en sus 
estatuas”12. Así, la arquitectura, la escultura, la pintura, la poesía, etc. recobraron su 
dignidad gracias a cierto impulso espiritual que las vivificó, al igual que hizo la tradición 
cabalística con las lecturas de Pico della Mirandola. 
Pero no nos detendremos en las grandes obras de arte, sino en un género que 
concibiera Andrea Alciato: la emblemática. Una forma literaria que aunaba la palabra con la 
imagen. Hay un emblema de Alciato estrechamente relacionado con el tema que nos ocupa; 
se trata del 185 y que lleva por título la famosa frase de san Pablo que hemos visto: “Porque 
la letra mata, mas el espíritu vivifica”.  
                                                     
11 Ibidem, p. 77. 
12 Giordano Bruno y la tradición hermética. Barcelona: Ariel, 1983, p. 127. 
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La imagen representa un pasaje de la fábula de Cadmo, tal como la relata Ovidio en 
las Metamorfosis (III, 1-154). Según dicho autor, Cadmo sería hermano de Europa y cuando 
ésta fue raptada por Júpiter, Cadmo, siguiendo las órdenes de su padre, fue en su 
búsqueda. 
 
Guiado por un oráculo de Apolo, llegó hasta un lugar regado por un manantial; se 
trata del mismo lugar donde más adelante fundará Tebas, la famosa ciudad de las siete 
puertas hechas de electrum. Allí es atacado por el dragón que guardaba el manantial pero 
Cadmo le da muerte y lo clava a un árbol. Tras lo cual, Atenea le aconseja que siembre los 
dientes del dragón, tal como aparece dibujado en el grabado. De los dientes del dragón 
nacen una multitud de seres humanos que se pelean entre sí. Al final de la lucha sólo 
sobreviven cinco hombres, que se reconcilian. Después de todas esas aventuras, Cadmo se 
casará con Armonía, hija de Marte y Venus.  
Según explica la leyenda, Cadmo fue quien inventó el alfabeto y enseñó el uso de las 
letras al pueblo griego. Así, Cadmo sería el equivalente heleno del Hermes egipcio o del 
Henoch hebreo. 
La relación que existe entre el texto y la imagen del emblema constituye la clave 
para la instrucción13. En este sentido, el autor vincula ingeniosamente un fragmento de las 
                                                     
13 Texto completo del epigrama: “Según se creía, Cadmo plantó los dientes del dragón, duras semillas, en 
los campos del suelo Aonio. Salió una cohorte armada de hombres nacidos de la tierra, que se mataron entre sí 
con mano hostil. Se salvaron los que, arrojadas las armas por consejo de Atenea, y hecha la paz, se dieron la 
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epístolas paulinas con un mito clásico y parece proponer que si se pudiera desvelar el 
sentido de la fábula de Cadmo, sería posible comprender el sentido secreto de la cita de 
san Pablo; es decir: manifestar luz interior de las palabras por medio de la hermenéutica. 
El primer vínculo entre el lema y la imagen lo propuso Erasmo de Rotterdam cuando 
explicó que:  
 
Los dientes del dragón corresponden a las letras del alfabeto traído de Fenicia a Grecia; la 
siembra de los dientes supone la multiplicación de las letras para formar palabras, que, 
ensambladas entre sí dan sentido y responden a ese espíritu señalado en el lema. Esto 
explicaría que Cadmo pase por ser el inventor del arte de escribir14. 
 
Así, según dice Erasmo, los dientes del dragón representarían las letras del alfabeto 
que Cadmo transmitió a los griegos. Eso mismo aparece explicado en el epigrama del 
emblema: “El Agenórida fue el primero que trasmitió los rudimentos y las primeras letras 
a los maestros, y unió a éstas una suave armonía”. La suave armonía que se une a las letras 
sería la propia esposa de Cadmo, hija de la conjunción primaveral entre Marte y Venus; su 
nombre, según Dom Pernety, se debe a su belleza: “pues está compuesta armónicamente, 
es decir, perfecta en peso y medida filosófica”15. Y añade este erudito de la alquimia: 
“Armonía es la materia que resulta de las primeras operaciones de la obra”16. 
Alciato califica la armonía de “suave”, pues su origen es celeste y volátil; por eso 
debe unirse a la parte fija, representada por las letras. Así, si a las letras no se les une la 
suave armonía del espíritu, los brotes de la semilla se “matan entre sí”, como aparece 
dicho en la explicación del emblema. 
Emmanuel d’Hooghvorst explicaba que “los dientes significan los huesos”17, donde 
se halla la parte divina e indestructible del hombre. También, según d’Hooghvorst, el 
nombre de Cadmo proviene de “la raíz semítica kdm, que significa el Anciano, indicando 
quizá un origen fenicio”18. Todo ello podría querer señalar que la fábula de Cadmo se 
refiere a la transmisión de la semilla del Anciano, el Nombre de Dios, congelado en los 
huesos del hombre, al igual que la Palabra perdida es el objeto de la búsqueda de los 
rituales masónicos. 
                                                                                                                                                                      
mano. El Agenórida fue el primero que transmitió los rudimentos y las primeras letras a los maestros, y unió a 
éstas una suave armonía. Sus discípulos se ven agitados por muchas polémicas que no se dirimen sino con ayuda 
de Pala”. 
14 Citado por Santiago SEBASTIÁN. En: Andrea ALCIATO. Emblemas. Madrid, Akal, 1985, p. 229. 
15 Les fables égyptiennes et grecques dévoilées. París, 1786, vol. II, p. 120. 
16 Ibidem. 




Esta idea nos permite volver al emblema y comprender mejor la sentencia de san 
Pablo que preside el conjunto: “La letra mata, pero el espíritu vivifica”. La letra sería los 
dientes del dragón, la raíz adámica, que sola, sin la ayuda de la armonía celeste, produce la 
destrucción y la muerte. Escribió Carlos del Tilo: “La letra mata si la entendemos en 
sentido carnal, es decir, con nuestra inteligencia de hombre caído, [...] privados o 
desconectados del Espíritu de arriba. [...] mata, pues el espíritu que le da el verdadero 
sentido no la vivifica”19. 
La letra mata cuando el arte de la hermenéutica no está presente, cuando los hombres 
interpretan los textos sagrados, como la “cohorte armada de hombres nacidos de la tierra, 
que se mataron entre sí con mano hostil» del poema. Sin embargo, cuando la 
interpretación está guiada por el suave espíritu del cielo, ocurre lo que escribe Alciato: “se 
salvaron los que, arrojadas las armas por consejo de Atenea, y hecha la paz, se dieron la 
mano”. 
Primero viene la letra, las semillas, imágenes del Adán primero, después se les une 
el espíritu, para formar el hombre nuevo, el segundo Adán; pues, tal como dijo san Pablo 
en otro lugar: “El primer hombre es de la tierra, terrenal; el segundo hombre, que es el 
Señor, es del cielo” (1 Corintios XV, 46); y también: “Se siembra en corrupción, 
resucitará en incorrupción» (1 Corintios XV, 42). El mismo Ovidio, al explicar el mito de 
Cadmo, advierte que “los dientes son semilla de mortales”; ahora bien, si se une a ellos 
“una suave armonía”, estos mortales se convertirán en inmortales. 
Esta armonía suave posee entre otros nombres el de lk, la tradición secreta. 
* 
Una última consideración: la filosofía perenne que propone Pico comparte 
protagonismo en el Renacimiento con el despertar de la consciencia individual. Tradición y 
renacimiento van siempre de la mano, aunque, aparentemente, sean dos temas 
contrapuestos. Así, podríamos preguntarnos: ¿cómo se articuló la filosofía perenne con el 
subjetivismo? Es decir, para unos lo que fue el origen del mundo moderno y la superación 
del medieval se fundamentó en la aparición de la conciencia personal frente a la grupal, 
pero para otros este nuevo concepto rompió con la filosofía perenne y, a consecuencia de 
ello, el arte dejó de ser sagrado. 
Dos claros representantes de estas posiciones son Jacob Burckhardt y Titus 
Burckhardt. El primero es el gran historiador del siglo XIX, autor del famoso, La cultura 
                                                     
19 El libro de Adán. Tarragona: Arola Editors, 2001, p. 213. 
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del Renacimiento en Italia, cuya tesis principal es la aparición del hombre nuevo. El 
segundo, un sobrino-nieto suyo, Titus Burckhardt, quien en el siglo XX se alineó con los 
postulados de René Guénon y Frithjof Schuon –compañero de pupitre de Titus– los cuales 
vieron en el Renacimiento el fin de la tradición sagrada universal. El planteamiento que 
propugnaban vendría a ser: ¿puede existir una expresión de lo sagrado como aquello dictado 
por Dios en la conciencia subjetiva? 
En primer lugar leeremos unas líneas de ambos autores; el libro de Jacob Burckhardt 
es una exaltación del individuo que tomará conciencia de la realidad por sí mismo, pues en 
los tiempos medievales:  
 
Permanecían, como cubiertas por un velo, soñando o en estado de duermevela. Este velo 
estaba tejido de fe, timidez infantil e ilusión; el mundo y la historia aparecían a través de él 
maravillosamente coloreados y el hombre se reconocía a sí mismo sólo como raza, pueblo, 
partido, corporación, familia u otra forma cualquiera de lo colectivo. Es en Italia donde por 
vez primera el viento levanta ese velo. Se despierta, así, una consideración objetiva del 
Estado, y con ella un manejo objetivo de las cosas del Estado y de todas las cosas del 
mundo en general. Y al lado de esto, se yergue, con pleno poder, lo subjetivo: el hombre se 
convierte en individuo espiritual y como tal se reconoce20.  
 
El individuo nace a la vida del espíritu en la medida que tiene conciencia propia y no 
sigue la tiranía –la expresión es suya– exterior que representa el mundo medieval.  
Pero para su sobrino-nieto, Titus, ocurre todo lo contrario. La conciencia individual 
aleja al hombre de Dios y mata toda vida espiritual tradicional.  
 
El carácter figurativo esencial –y no accidental– de la pintura cristiana implica que ésta no 
puede prescindir de los prototipos tradicionales que la protegen de lo arbitrario. […]. En la 
Edad Media especialmente, el pintor o escultor era ante todo un artesano que copiaba los 
modelos consagrados; su arte se tornaba “viviente” […]. El arte cristiano no renacerá si no 
se deshace del relativismo individualista y se remonta hasta las fuentes de su inspiración 
que, por definición, están situadas en lo “intemporal”21. 
 
El tema supera una disputa familiar, pues la posible respuesta es la propia búsqueda 
espiritual del hombre del siglo XXI. El hombre como “todo” que propuso Pico della 




                                                     
20 La cultura del Renacimiento en Italia. Barcelona: Iberia, 1971, p. 99. 
21 Principios y métodos del arte sagrado. Buenos Aires: Lidiun, 1982, pp. 145-146. 
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UNA SELECCIÓN DE ROMANCES DE LUIS DE GÓNGORA 
CANTADOS EN LA CORTE 
 
 




Resumen: La presente comunicación refiere a un trabajo interdisciplinar entre música y poesía que 
consideramos necesario para una correcta comprensión de uno de los mayores artífices de las letras hispánicas, 
el poeta Luis de Góngora, cuya obra ha sido ampliamente estudiada desde las perspectivas clásicas: las 
filológicas y las historicistas. Sin embargo, recientes congresos y estudios de los críticos más prestigiosos 
abogan por la apertura de esta perspectiva clásica hacia una pluralidad dilucidadora del gran misterio que su 
arte representa. Siguiendo esta premisa, realizamos una breve defensa del porqué proseguir con el maridaje 
música-literatura y analizamos tres poemas pertenecientes al Ms. 147, en relación con la versión musicada que 
se halla recogida a grandes (e imprecisos) rasgos en el Cancionero de Miguel Querol. Continuando, asimismo, 
la propuesta de Lola Josa y Mariano Lambea, iniciadores de la tarea analítica de la que soy deudora, 
procedemos a identificar las trazas musicales que se perciben en la adaptación del texto poético a la música. 
Así, mediante una simbiosis procedimental en la que figuras retóricas y estructura textual se cotejan con las 
variantes adaptativas que el texto genera gracias a la versión del compositor, el estudio se refuerza y completa. 
Los artificios musicales, pues, responden a una versión sui generis que se distancia del texto original o se 
aproxima, dependiendo de las intenciones narrativas o estilísticas que se pretenden. La finalidad de la 
propuesta es, por lo tanto, doble: por una parte, analizamos variantes sobre romances del autor en música y en 
poesía obteniendo así un conocimiento más preciso de la amplia divulgación que obtuvo gracias a la puesta en 
música; por otra parte, el estudio de las adaptaciones en música de los poemas de Góngora denota el vínculo 
indiscutible con la estructura rítmica de la música de la época. Góngora, experto conocedor y amante de la 
música no puede ser asimilado en su plenitud poética sin percibir la melodía que fluye y se eleva tras cada uno 
de sus versos. 
 





Abordar la figura de Góngora en este año de innovaciones y homenajes pareciera una 
estrategia de marketing filológico y, sin embargo, he de confesar que no ha sido tal mi pericia 
u oportunidad. Hace ya dos años me dispuse a iniciar un doctorado que consistía en la edición 
de un espléndido manuscrito, el Ms. 147, conservado en la Biblioteca de la Universidad de 
Barcelona. Durante todo este tiempo y siempre gracias a mi directora de tesis, Lola Josa, y su 
compañero de andanzas filológicas, el musicólogo Mariano Lambea, mi investigación ha ido 
manejando conceptos innovadores que son continuadores de la línea de investigación que 
ellos mismos iniciaran hace aproximadamente un decenio. 
La propuesta metodológica de la que les hablo es una visión buscada desde los tiempos 
de Lope ya que él mismo observó necesaria una “interdisciplinariedad” en la que habíamos de 
entender “el trabajo en común entre musicología y filología”. Josa y Lambea comprendieron 
lo ineludible de esta labor común en que la metodología interdisplinaria se erige como recurso 
                                                     
* Agradezco la colaboración de Anna Huertas López en el estudio musicológico. 
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imprescindible para llevar a cabo la edición crítica de los textos poético-musicales del siglo 
XVII. Resultado de todo ello, el Libro de Tonos Humanos y el Cancionero Poético-Musical 
Hispánico de Lisboa nos ofrecen una perspectiva doble en la que el análisis filológico se 
conjuga, intrinca y completa con el análisis musical. Así, en el Libro de Tonos Humanos, los 
dos estudiosos señalan que “resulta evidente que la clave del juego existente entre arte poético 
y arte musical en el romance lírico español reside, precisamente, en cómo un arte en 
movimiento -la música- anima, en el sentido más etimológico de la palabra, un arte estático 
como la poesía”.1 
Por otra parte, Lambea en su trabajo “Música para Góngora” apuntaba la necesidad de 
renovar la perspectiva de su Cancionero, iniciado por Miguel Querol en 1975, pero sin 
continuidad en un sentido evolutivo de análisis editorial hasta los días actuales. En dicho 
trabajo, la figura de Góngora se formulaba como ejemplo idóneo de la simbiosis 
musicoliteraria ya que la música era capaz de “representar los afectos o sentimientos del texto 
o pintar los fenómenos de la naturaleza descritos en él”.2 Y Góngora, como sabemos, es 
adalid de la extremosidad, artífice aventajado de la expresión que conteniéndose, nos 
desborda. 
Tanto en el trabajo de Lambea como en el Cancionero Musical de Góngora de Querol, 
así como en otros muchos estudios -extensos y no tanto- sobre la biografía y personalidad de 
Góngora, hallamos referencia a su formidable competencia musical. Desde la alternancia de 
sus apellidos, sostenidos en el esdrújulo materno por voluntad propia, a la respuesta al obispo 
que le reprehendió “por ir en quehaceres de muy mozo”, el testimonio del gusto del poeta por 
la música se nos presenta evidente. Su casa, muy solicitada por “saber todos de su gusto por la 
música” y sus estudios en la Universidad de Salamanca, centro de gran prestigio para la 
musicología, habían de conformarle una educación musical ampliada por sus años de 
racionero en la catedral de Córdoba y su continuo contacto con el coro. La perceptiva musical 
del Siglo de Oro ponía un énfasis especial en la relación entre música y poesía. Tanto es así 
que la extraordinaria musicalidad de que Góngora era partícipe en su poética parece 
representar la evolución musical de su tiempo y, en las obras que conocemos de Góngora 
                                                     
1 Lola JOSA y Mariano LAMBEA. “El juego entre arte poético y arte musical en el romancero lírico español 
de los Siglos de Oro”. En: Actas del XIV Congreso de la Asociación Internacional de Hispanistas (New York, 
16-21 de julio de 2001). Isaías LERNER, Robert NIVAL y Alejandro ALONSO (eds.). Newark, Delaware: Juan de la 
Cuesta, [2004], vol. 2, p. 316. 
2 Mariano LAMBEA. “Música para Góngora” (Conferencia pronunciada en el Centro de Documentación 
Musical de Andalucía. Granada, 7 de noviembre de 2002). En: Digital CSIC, 
<http://hdl.handle.net/10261/35720>, p. 6. 
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musicadas (tan sólo romances y letrillas) no es baladí la influencia que la música ejerció sobre 
el propio texto. 
Por lo tanto, siempre que nos enfrentamos a un texto que pudo ser musicado (máxime 
cuando se trata de un texto manuscrito) deberíamos hacernos algunas preguntas porque ¿de 
qué manera se transmitían las poesías del Barroco? y ¿en qué condiciones le llegarían los 
textos manuscritos a los maestros de capilla y compositores? Las respuestas nos señalan el 
camino de la oralidad y la música popular pero también transita las vías de la poesía culta 
castellana que en ese preciso instante emergía de mano de los compositores más profesionales 
que habían existido hasta la fecha. La Corte, en su búsqueda de representación barroca del 
poder, se erige entonces como amplificador artístico por el gusto de la ostentación y el deseo 
de influir en sociedad. Panegíricos, adaptaciones musicales y adaptaciones estróficas 




Muchísimas obras manuscritas, conservadas en diversas bibliotecas públicas y privadas, 
se conservan ajenas a lo que fue su condición primera: correr de mano en mano o de boca en 
boca. Estáticas en sus librerías y olvidadas por estudios que no han superado todavía el 
esquematismo4 que vincula el elemento tipográfico con la difusión, las obras manuscritas en 
circulación posteriores a la imprenta han sido menospreciadas por la historiografía5 en favor 
del privilegio casi exclusivo de las impresas. Estos manuscritos, escritos ad vivum6 y 
poseedores de un complemento de variabilidad, intertextualidad y oralidad que otorgan una 
valía exclusiva a cada ejemplar, empiezan a cobrar relevancia en los últimos años 
precisamente por su relativa fijación textual y su libre manejo y composición, muy alejado del 
                                                     
3Véase María D. MARTOS PÉREZ. “Representaciones barrocas del poder”. En: Juan MATAS CABALLERO, 
José María MICÓ JUAN y Jesús PONCE CÁRDENAS. El Duque de Lerma. Poder y literatura en el Siglo de Oro. 
Madrid: Centro de Estudios Europa Hispánica (CEEH), 2011, pp-207-230. 
4 Véase Fernando BOUZA. Corre Manuscrito: una historia cultural de Siglo de Oro. Madrid: Marcial 
Pons, 2001, p. 18: “En suma, para obtener una imagen completa de lo que fue la circulación de los textos en la 
alta Edad Moderna hay que superar el esquematismo que, de un lado, reduce lo tipográfico exclusivamente a 
difusión, así como sus copias a productos de mercado”. 
5 Ibidem, p. 20: “En buena medida, la situación de relativa penuria de los estudios sobre la circulación de 
manuscritos que aún se padece es debida a que tanto la historiografía española como la portuguesa había 
privilegiado casi exclusivamente la investigación sobre los avances de sus respectivas imprentas nacionales”. 
6 Ibidem, pp. 16-17: “[…]la escritura ad vivum se presenta como un eficaz complemento o, incluso un 
competidor de lo tipográfico ofreciendo un ágil sistema de copias o traslados que, como veremos, en buena 
medida llegó a estar profesionalizado”. 
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cerrado y serio rictus que imponían los límites de la imprenta7. Así, la idea de estudiar y editar 
un manuscrito del Siglo de Oro español no responde a un afán de continuar la tradición añeja 
y obsoleta que somete al manuscrito y lo aprecia tan sólo como excentricidad. El análisis de 
un manuscrito clásico nos aporta muchísimos más vínculos de los que tradicionalmente se 
habían contemplado. Aunar la edición textual de un documento desconocido con las 
manifestaciones musicales que produjo o investigar la influencia de su difusión realizando 
una comparativa pormenorizada con otros manuscritos que posean un contenido similar, 
enriquece la idea misma de su reproducción. Es más, un estudio que permita trabajar desde 
diversas perspectivas  nos aproxima a una realidad cuya verosimilitud es mayor ya que el 
libro manuscrito y la oralidad participaban de las mismas proyecciones, se autoinfluenciaban 
e interactuaban en una suerte de doblete vehicular. Así, el análisis de las variantes textuales y 
el estudio interdisciplinario animan este proyecto que propone mostrar la popularidad que 
podía poseer un manuscrito y su consecuente incidencia en la lírica musical, a la par que 
pretende establecer su categorización y valía dentro del corpus al cual pertenece. 
Legitimar una edición plural en la que literatura y música vayan de la mano supone 
adscribirse a una tendencia, como hemos visto, bien consolidada en la actualidad. Superados 
ya los límites de la obra impresa8 y la rígida especialización académica, las lindes que 
obstruyen la trabazón del arte se diluyen y la obra adquiere su sentido completo. Del mismo 
modo, dar validez a una obra manuscrita alegando la incidencia que obtuvo en su oralidad 
busca demostrar uno de los objetivos de nuestro estudio: cómo la obra menor de un poeta 
puede adquirir una relevancia equiparable a su obra mayor, cuando no sobrepasarla9. Para 
certificar este paradigma hemos decidido editar una selección de poemas determinantes en el 
ámbito musical barroco que se deben a la difusión por medio de manuscritos y obras impresas 
de los romances y letrillas de mayor calado popular que hemos hallado adscritos en la 
antología que contiene el Ms. 147. 
Por ello, la presente comunicación pretende ser reflejo de la importancia de la 
metodología interdisciplinaria entre música y poesía para analizar el cancionero gongorino y, 
por lo tanto, quiere demostrar la necesidad de una revisión del mismo. Con este fin, se 
                                                     
7 Ibidem, p. 19: “Esta particular materia de los manuscritos en circulación con posterioridad a la irrupción 
de la imprenta se ha convertido en una de las que mayor interés despiertan en la historiografía internacional. […] 
ese interés se ha ido plasmando a lo largo de la última década en distintas monografías”. 
8 Al respecto, dice Eugenio ASENSIO: “[…] cambio radical traído por la impresión de los pliegos sueltos 
ya que la imprenta trabaja en favor de los textos fijados y estorba que la obra individual, pasando por la alquimia 
de la cadena oral, se acrisole y transforme en expresión del gusto colectivo”. Citado en BOUZA. Op. cit., p. 20, n. 
13. 
9 José Manuel MARTOS y José María MICÓ. “Góngora o el arte de la octava: entre el Polifemo y el 
Panegírico”. En: Juan MATAS CABALLERO…, op. cit. 
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procederá a contextualizar la obra en un marco retórico-musical que trabaje por igual 
compases, transformaciones métricas o esquemas acentuales y temáticas, cultismos o 
variantes. 
Nos serviremos de una tipificación poético-musical muy práctica para el análisis 
conjunto de ambas disciplinas, como son las trazas poético-musicales, que Josa y Lambea 
exponen en sus trabajos10. 
Estas trazas, que son imprescindibles para una edición crítica completa, ponen en 
relación el hipotexto desde el que el filólogo parte al analizar la poesía con el hipertexto 
generado a través de la adecuación para su versión cantada. Así, efectos como el desarrollo 
temático o estilístico, alargar o aminorar el hipotexto, los tipos de abreviaciones que pueden 
generarse o la variación diversa, tanto en el tono como en la métrica, la introducción 
referencial o intercalar estrofas de diferentes hipotextos, son elementos imprescindibles de 
análisis y configuran una constelación nueva de sentidos para el poema. De igual modo, 
algunas variantes textuales tan sólo pueden explicarse tras la manipulación musical que 
produjo, a la postre, cambios en el texto original. Estas anotaciones no son concluyentes en 
todos los casos ya que los editores poseen unas antologías bastante dispares. Por ejemplo, la 
edición de mayor amplitud y pormenorizada sobre los romances de Góngora, la de Antonio 
Carreira, tampoco recoge la totalidad de la selección que se ha conservado musicada. 
 
III 
Hemos hallado 23 poesías (romances y letrillas) del Ms. 147 que aparecen registradas 
en el NIPEM.11 Como hemos anunciado, siguiendo la metodología de los doctores Josa y 
Lambea mediante el análisis cruzado en que música y literatura adjudican el valor total del 
poema, utilizaremos su método de examen para con la poesía menor gongorina mediante una 
indagación versátil que facilite el estudio de las denominadas trazas musicales en 
combinación con los acostumbrados análisis retóricos. Después, añadieremos una pequeña 
explicación musicológica que he realizado al alimón con la pedagoga musical Anna Huertas 
López para ahondar en conceptos de técnica rítmica o armónica que precisan de un 
especialista en la materia. 
                                                     
10 Véase Lola JOSA y Mariano LAMBEA. “Las «trazas» poético-musicales en el romancero lírico español”. 
En: Edad de Oro, XXII (2003), pp. 29-78. 
11 Mariano LAMBEA, Lola JOSA y Francisco A. VALDIVIA. Nuevo Íncipit de Poesía Española Musicada 
(NIPEM), 2012. En: Digital CSIC, <http://hdl.handle.net/10261/44087> y en el Portal “Literatura y Música” de 





Esta tarea de investigación es la base del estudio que vamos a aplicar en una 
demostración con tres poemas en la presente comunicación. 
En primer lugar hemos elaborado una síntesis temática sobre el hipertexto de los 
poemas seleccionados utilizando las ediciones de Antonio Carreño, Antonio Carreira y Robert 
Jammes, así como el Cancionero musical de Góngora de Miguel Querol. Con ello 
pretendemos dar una escueta noticia sobre las observaciones que otros especialistas han 
apuntado para cada poema (datación, versiones, influencias...) y, si se diera el caso y fuera 
relevante, establecer la temática a que se adscribieron. Esta información se cotejará con la 
adaptación del hipotexto sobre el que se basa la versión musicada. Tras elaborar el análisis 
diferencial entre ambos textos se procederá a evaluar brevemente la composición musical 
propiamente dicha. De este modo, recogiendo los tres testimonios podremos obtener hipótesis 
y/o respuestas a variantes como la popularidad, la intencionalidad destacable de cada versión 





Ejemplos de análisis de las trazas en tres poemas de la selección 
 
Ojos eran fugitivos 
Este romance posee una severa disminución textual en la edición musicada que recoge 
Miguel Querol en el Cancionero Musical de Góngora. Tanto es así que podríamos llamarle 
implosión por la contracción de la mayoría de sus elementos poéticos en tan sólo dos coplas 
seleccionadas del hipotexto (la primera y la séptima). Se aminora el texto tanto en su 
extensión como en el desarrollo del tema provocando una transmutación al reducirse tanto el 
argumento. Los efectos buscados de erotismo y fábula mitológica se simplifican en dos coplas 
que no resultan nada concluyentes en cuanto a la temática mitológica que originalmente 
describe, pero sí conservan la expresividad erótica por la suntuosidad adjetiva y la naturaleza 
ambigua a la que da lugar la descripción. 
El engaño amoroso que ha pergeñado Cupido contra Sirene, hábil cazadora huidiza, 
queda reducido a un misterioso paradigma metafórico en el que ya es imposible leer la 
venganza del dios alado enamorando a la castidad de la lujuria. El cazador a quien la ha 
llevado el falso corcillo representa ese “carro lascivo” del que es partícipe el gerundio de la 
primera copla “humedeciendo” o las amorosas imágenes de “palmas celosas” o los mismos 
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“ojos fugitivos” . No en vano apunta Antonio Carreira en su edición que este romance lírico o 
amoroso que Jammes definió como probable romance cortesano, hacía pensar en “un 
matrimonio, acaso mencionado en cartas de ese año, que Góngora habría querido celebrar 
pintando, en su último texto venatorio, el primer encuentro de los desposados”.12 Mas en la 
versión conservada en el Manuscrito Novena (Legajo 16) no es perceptible tal origen e 
intención.13 
Hemos señalado al inicio que el hipertexto tan sólo tenía dos estrofas y una de ellas 
estaba alterada del hipotexto porque ocupaba en origen la posición séptima. Este cambio de 
orden de las estrofas se denomina disposición y puede aludir a una intención concreta 
(aumentar la intensidad de evocación en un locus amoenus apetecible) o responder a una 
reproducción de las coplillas más populares de su tiempo. 
La partitura posee una estructura bimembre que se corresponde a cada una de las coplas 
del hipertexto. La primera está escrita en compás de 6/4, forma binaria de subdivisión 
ternaria, es decir, que la naturaleza del compás reside en dos tiempos que se dividen en grupos 
de tres. Así, se presta el juego de intercambio por subdivisión en tres grupos de dos. Mediante 
esta técnica, el compositor posibilita cambios en el acento métrico aunque no parezca 
implícito en la versión que analizamos. 
El incio de la música se realiza mediante el acento a dos, del que se sirve para alargar el 
sustantivo “ojos”. Continúa el resto de la copla en subdivisión ternaria. Hemos visto como el 
sustantivo referido ejercía una importante función simbólica por su carácter erótico y toda la 
carga gestual y tradicional que, obviamente, ya contenía. Aunado al hecho de ser la apertura 
del poema (en cualquier versión, musical o escrita) se justifica totalmente el énfasis leído por 
el compositor. Cabe destacar en este punto la importancia de la pausa que aparece en la 
partitura justo antes del resto del verso. De este modo, se pone de relieve la anacrusa y se 
precipita sobre “fugitivos”. Dicha pausa no aparece en el acompañamiento realzando así la 
entrada sucesiva que se produce, primero del acompañamiento y después de las voces. 
El tratamiento del texto es silábico y homofónico, lo que puede relacionarse con el 
hecho de su anonimato y popularidad. La brevedad, como hemos apuntado, parece respaldar 
ese reconocimiento popular. 
El uso del melisma en el segundo tiple en el sustantivo “pestañas” alarga la sílaba tónica 
y hace coincidir el acento musical con la última sílaba átona. En “claveles” también 
                                                     
12 Robert JAMMES. Études sur l'ouvre poetique de don Luis de Góngora y Argote. Institut d’Etudes 
Ibériques et Ibéro-Américaines de l’Université de Bordeaux, 1967, p. 432. 
13 Véase NIPEM. 
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observamos idéntico método. Esta relación musical refuerza la correspondencia metafórica de 
“pestañas” con “claveles”. Se disimula esta coincidencia al aparecer una figura rítmica nueva 
(negra con punto) en las cuatro voces que finalizan en el sustantivo “jazmines”. Así, una 
nueva imagen pasa a corresponderse con el primer sustantivo “pestañas”. Ahora también son 
“jazmines”. Esta palabra posee el acento musical coincidente con la sílaba tónica, mas 
presenta una inversión métrica: ya no predomina la distribución de tres larga-breve sino de 
breve-larga. Dicha transformación dota de dinamismo y contraste a la estructura métrica. Este 
hecho puede explicarse porque el compositor pretende realizar una doble referencialidad. 
Distintamente, la segunda copla está escrita en compás de 4/4 con lo que ya se desecha 
el juego de intercambio acentual y se asienta el pulso de modo uniforme. Dado que en esta 
segunda parte hay una disminución rítmica que implica una aceleración implícita, la 
simplificación del compás puede facilitar también la comprensión del texto pese a ser 
visiblemente más rápido. Así, el equilibrio de una mayor sencillez en el compás permite 
agilizarlo al tiempo sin reducir su comprensión. 
La coincidencia acentual en los sustantivos (a excepción de “capiteles”) describe esta 
segunda copla. Musicalmente, los tres versos de la copla son presentados únicamente en dos 
frases. Esto hace que la cadencia musical de la primera frase recaiga en “capiteles” y, para no 
dar sensación de final, se vean alterados los acentos. En la segunda y última frase, gracias al 
uso de la corchea con punto y semicorchea, hace coincidir los acentos del texto con los 
musicales dando sensación de conclusión. 
Así vemos que los alargamientos rítmicos (la negra con punto y la corchea con punta) 
figuran en el final de las dos secciones y este recurso nos permite intuir el final. De este 
modo, apreciamos como los recursos musicales refuerzan la expresividad. Tanto el melisma 
que vuelve a reaparecer como el sobresaliente juego armónico rigen el énfasis en los 
sustantivos de mayor relevancia del poema. 
La obra se estructura en el antecesor de nuestro Fa mayor aunque transcurre por su 
homónimo menor. Asimismo, las dominantes secundarias ofrecen cromatismos y destacan los 
afectos tan propios del Barroco. Las alteraciones que podemos destacar son: el Do # de 
“fugitivos”, el Mi b de “fuentes” y el si becuadro de “humedeciendo pestañas”. Éstos 
representan algunos de los ejemplos de los afectos mencionados. En la segunda copla aparece 
el Mi b en la palabra “confunden” y el juego del Mi b transmutado a Fa # que se aprecia en el 



















Barcelona. Biblioteca de la Universidad, Ms. 147, ff. 288r-289v. 
 
 
Cura que en la vecindad 
La letrilla que nos sirve de hipotexto del Ms.147 responde a una de las más afamadas de 
las satíricas que escribió Góngora. Excepcionalmente, algún crítico ha señalado la variación 
para con la versión musicada por Capitán cuya partitura se halla en el Cancionero de Munich, 
llamado también Cancionero de Claudio de la Sablonara. Jammes lo atestiguó en su edición 
de las letrillas pero todavía no se ha procedido a su análisis conjunto. 
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En primer lugar, señalar la disposición estrófica que varía la situación estructural del 
poema. La segunda y la tercera estrofas sufren un proceso de intercambio. En las ediciones 
manuscritas afines al supuesto original, el sustantivo “vecinas” rige la primera y segunda 
estrofas mientras que en la versión de Capitán los ocho versos de la última parte rompen la 
narratividad nominal y viran a una percepción más genérica para luego, más tarde, volver al 
protagonismo de las “vecinas”. Pero hay mucho más y es que la versión cantada posee ocho 
versos que prolongan el poema sin amplificar su tema ni su métrica: simplemente se 
desarrolla semejante dinámica una estrofa más. Así, si en los primeros versos se narran las 
desvergüenzas de un cura lascivo que vive entre escándalos carnales y al cual se le atribuyen 
vida liviana e hijos ocultos, los últimos versos no hacen más que incidir en tamaña lujuria y 
mostrar cómo el cura utiliza la religión como excusa para acometer dichos actos que el propio 
autor de los versos denomina “gran ruindad”. 
Se podría pensar en una posible combinación de hipotextos pero todos los comentaristas 
que he consultado aducen desconocimiento de esos últimos versos por lo que no podemos 
asegurar que sean pertenecientes a hipotextos diferentes. 
Otra cuestión a tener en cuenta para analizar el cotejo entre ambos textos (hipertexto e 
hipotexto) es la cuestión de las variantes textuales. 
En el Ms. 147 podemos hallar las variantes señaladas por Millé y recogidas por Querol: 
“si enferma con su dinero”/ “que enfermó por su dinero” y “¿Qué es dinero, sino peste (...)”/ 
“Que ya no es cura, sino peste”. También existen otras leves variaciones: “El cura” por “Al 
cura”, transformando el complemento por sujeto; la conjunción “que” se transforma en el 
coordinante “i”; “con más desorden se ve”/ “oi tan sin orden se ve” y, finalmente, “si una y 
otra es su comadre” pierde el verbo “es” y el posesivo “su” para resolverse en “si una y otra 
comadre”. 
La letrilla está adaptada a tres voces (tiple, tenor y bajo) sin acompañamiento 
instrumental. Destaca la riqueza del juego contrapuntístico en contraste con la homofonía de 
las coplas. Pese a ello podemos percibir un contrapunto leve coincidente con el inicio de los 
versos primero (“Cura qu’en”), tercero (“Para qué”) y cuarto (“Si es la misma”). Para ello el 
compositor se sirve de la reiteración de los sustantivos a modo de entradas sucesivas que 
otrogan movimiento a la música sin dificultar la comprensión de la totalidad del texto. Hemos 
de matizar la distinta naturaleza del contrapunto en el tercer y cuarto verso ya que son 
ligeramente más complejos y, puede que por ello, el compositor repita ambos versos. De este 




El análisis armónico, entendido en nuestros términos escolásticos que, evidentemeente 
no eran los de la época, nos señala una cierta ambigüedad tonal al empezar en Do mayor y 
reposar en Re menor tras una sucesión de quintas que concluyen con una cadencia picarda. 
Este recurso, que consiste en cambiar la modalidad de menor a mayor en el último acorde 
aporta una belleza cromática especial al estribillo, insufla aires de cambio y, generalmente, 
connota doble sentido o picardía a la estampa. Las coplas se encuentran en su homónimo La 
menor pese a jugar constantemente con el uso del Do #. Por ello citamos la ambigüedad entre 
ambos modos, reforzando así la citada estructura pícara o  metafórica. 
El juego con la síncopa en la palabra “enfermedad” nos parece relevante por poner de 
manifiesto la crítica mayor que la letrilla desea destacar: un hombre de la iglesia enfermo de 
lujuria que actúa de modo deshonesto. 
Es obvio que la partitura, pese a presentar tan sólo los primeros versos del hipertexto 












Barcelona. Biblioteca de la Universidad, Ms. 147, ff. 301v-302r. 
 
Por las faldas del Atlante 
Este largo romance presenta una acentuada disposición en sus estrofas ya que, si bien en 
la edición del Ms. 147, tras la primera copla en la que la atención se centra en un arroyo, 
prosigue la descripción del locus amoenus, en la edición musicada, la segunda estrofa se 
corresponde con la novena anticipando la presentación del personaje principal. 
La transformación no es baladí ya que este adelantamiento precipita la estrofa más 
dialogada del romance, climática en el orden original por hallarse justo en la mitad del poema 
y agilizar la temática reiterando la presentación de la protagonista y pausando así el discurso. 
A su vez, representa la única estrofa que se repite actuando cual estribillo y se reitera un total 
de tres veces. 
Quizá por la mayor popularidad que le otorga esta doble función de reflexión y 
distensión mediante la estructura coloquial de la pregunta iniciada por un relativo también 
repetida “Quien dice que soy?”, la versión del Cancionero de Munich anticipa esta estrofa 
hacia el inicio, posicionándola en segundo lugar. La estrofa se repite tan sólo en una ocasión 
(mientras que en el Ms. 147 se reitera dos veces más, una de ellas al final, concluyéndolo) y 
tampoco aparecen las tres últimas coplas. Así, podemos observar una clara ausencia de la 
reflexión final sin alteración temática. Esta reducción leve del hipotexto se denomina 
concisión por mantener la línea original del romance lírico-amoroso en que se recrea una 
noble mora bañándose en el Generalife y otra que la deleita cantándole endechas de amor. 
El disfraz morisco exotiza la estampa considerándose “elegantísimo este romance, y 
muy celebrado en España en música” (R). Así pues, su difusión musicada fue importantísima 
llegando a calificarse esta pieza como “Romance en Diálogo” en el cancionero musical. La 
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puntuación del estribillo es diferente que la conservada en los textos literarios y ello repercute 
en la entonación poética de una parte del hipotexto presentándose una trasentonación parcial. 
Jammes, en sus Études sobre Góngora ya citados, apunta que el poema podía ser 
laudatorio “halagar, bajo disfraz morisco, a ciertas damas de palacio, tal vez incluso a la 
futura reina Isabel de Borbón”. Esta referencia no ha sido, sin embargo, comprobada. 
El compositor de la música del romance fue Gabriel Díaz (1580-1638) que lo ideó para 
ser cantado a tres voces. Existe, sin embargo, otra versión de autor anónimo a cinco voces y 
acompañamiento que Querol incluyó en su Cancionero Musical de Góngora. El hecho de que 
se conserve una segunda versión musicada del romance nos demuestra la popularidad que 
alcanzó el poema así como resulta un curioso paradigma de la diversidad que ofrecen las 
adaptaciones musicales del Barroco. Un mismo hipotexto podía desenvolverse de formas 
diversas y así enriquecer el panorama poético-musical con hipertextos diferenciados que 
convergen en una primera idea común. 
La partitura presenta un problema debido a la inconcreción estrófica que pareciera no ha 
de reiterar la forma musicada o, al menos, no se presenta ningún signo de tal vuelta al final de 
dicha transcripción musical. De este modo, hallamos una divergencia entre la versión que 
aparece en el cancionero de Querol que refiere el hipertexto y la partitura correspondiente al 
corpus del mismo cancionero. Y es que, en el cancionero de Querol en la partitura no queda 
reflejado lo que queda reflejado en el texto. No sabemos si es que no lo ha incluido todo por 
poner sólo una parte a modo de ejemplo o es que se han aunado dos fuentes distintas 
referentes al mismo poema. 
El tratamiento armónico, asimismo, marca una fragmentación entre secciones. Podemos 
analizar la versión musical dividiéndola en tres partes. La primera, única en su composición, 
respeta la estructura original del poema al proponer una descripción muy breve del locus 
amoenus en su primera sección que, pese a su brevedad, cumple la primera función a modo de 
introducción. Su naturaleza de copla está tratada musicalmente de forma única para resaltar 
esta estrofa distintiva. Más tarde y como habíamos analizado a partir del hipertexto, el 
compositor anticipa el diálogo, clímax del poema, situándolo en la sección que posee más 
desarrollo musical. Trabaja la estrofa mediante la técnica del contrapunto y repitiéndola hasta 
tres veces. El talante coloquial del texto favorece el juego contrapuntísitco y demuestra la 
habilidad del compositor. El tiple se erige como protagonista absoluto preguntando “¿Quién 
dicen que soy?” mientras el contralto y el bajo, a veces en homofonía y otras en contrapunto, 
ejercen de interlocutores respondiendo “El hijo de Venus, la hermana del sol”. El tratamiento 
rítmico-melódico que precisa la voz del tiple es interesante por la transformación de 
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subdivisión binaria y ternaria. Si bien otras voces también usan puntualmente este recurso, no 
resulta sobresaliente ni signo distintivo como lo es en el tiple. La mayoría de las síncopas que 
ejecuta el tiple coinciden en la palabra “dicen”. El efecto se consigue mediante una unión 
entre acentos débiles que se alargan y neutralizan los acentos fuertes del compás. Dicha 
variación crea una sensación de movimiento e inestabilidad. Este recurso se convierte en una 
característica importante de la sección y se perpetúa hasta el final, apareciendo también en la 
última parte, las coplas. La tercera parte, las citadas coplas restantes, funcionan mediante una 
división en tres frases musicales, distinguidas por sus pausas y cadencias. De nuevo, en ellas, 
aparecen las síncopas sin identificar términos concretos pero otorgando una inestabilidad 
rítmica que destaca por contraste con la segunda parte, más medida en su equilibrio. La obra 
entera está en un tono que asimilamos a nuestro Re menor. Contrasta el uso del estribillo en 
Sol mayor. La modulación, después, vuelve a Re menor. Su armonía, pues, es circular de 
modo que discurre por los pasajes del texto favoreciendo la interpretación estrófica y 
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Resumen: La confusión, la obscuridad y la polisemia interpretativa – a veces peyorativa- que 
giran en torno del concepto barroco, así como en torno de su aprehensión y de su interpretación, son 
temas que se saben ejes de análisis y de trabajo de la presente comunicación. Lo barroco ha venido 
siendo caracterizado por no pocas tendencias interpretativas que arrancan en el siglo XVIII como un 
arte sobremanera obscuro, recargado, pomposo y exuberante, mientras que su antónimo conceptual 
(lo clásico) ha sido comúnmente identificado con lo armónico, lo equilibrado, lo racional y como 
ejemplo paradigmático de lo canónico y lo culminativo de cualquier época, civilización o proceso 
artístico. No obstante, a nuestros ojos, esta disección y caracterización que atañe al antagonismo 
barroco-clásico (que se sabe, a fin de cuentas, una oposición antropológica que ha sido reiterativa de 
varios procesos históricos de la civilización occidental: lo apolíneo versus lo dionisíaco 
nietzscheano), merece una reinterpretación y una lectura renovadoras que sitúen lo barroco no como 
el inmutable opuesto de lo clásico sino como la cúspide del mismo, no como fase de deterioro del 
canon sino como un estadio culminativo de los procesos creativos. Sirvan Góngora y Bach, pese al 
obvio lapso temporal que separa el barroco literario hispánico del barroco musical bachiano, como 
excusa para encauzar unas reflexiones de índole interdisciplinaria sobre el arte barroco y como 
paradigmas de exploración de los límites del lenguaje, a partir de unas herramientas expresivas 
eminentemente idiosincrásicas y caracterizadoras de los autores que nos atañen. 
 
Palabras clave: Johann Sebastian BACH, Luis de GÓNGORA, barroco, clásico, metodología 
interdisciplinaria, modernidad, posmodernidad. 
 
 
Introducción. El eterno retorno de lo barroco 
Puede pensar el precavido lector, siempre tan adepto y abanderado de lo folklórico y de 
la sabiduría popular en general, que “quien mucho abarca poco aprieta” y que pocas nueces 
dará el nogal –cuando éste sea agitado– si esperemos frutos tan dispares y heterogéneos como 
los que presumiblemente aventura el título de la presente comunicación. 
No obstante, ni se me asuste el cándido lector ni se me exaspere el riguroso e inflexible 
investigador. Suelte este último su pértiga severa y aparque su arquetípica intransigencia y 
hermética austeridad –a menudo ellas, precisamente, capitales enemigas del rigor y de la 
solvencia investigadoras– y deje al logos justificar por sí mismo las motivaciones y metas 
realistas del presente escrito, cuyo íntimo anhelo es siquiera el de una más cabal aprehensión, 
delimitación y descripción de lo que ha venido siendo comúnmente denominado como 
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barroco; término que, cada día más, induce indefectiblemente al equívoco, a la confusión y a 
una falaz e intrincada polisemia. 
Ocurre con lo barroco lo que ha venido sucediendo últimamente con el término 
surrealismo. A día de hoy, se habla felizmente tanto de la escritura automática en Jack 
Kerouac, como de los elementos surrealistas en el cine de Tim Burton, como de herencia 
bretoniana en el difunto escritor inglés Douglas Adams. Imposible incurrir en mayor cantidad 
de errores, ya que ni Jack Kerouac, cuya labor textual se sabe uno de los más paradigmáticos 
casos de transfiguración de lo jazzístico en escritura; ni Tum Burton, cuya primera obra cabe 
definir más bien como una filmografía de índole fantástica edulcorada con elementos oscuros 
y góticos (y aquí usamos el término gótico con unas claras reminiscencias pop); ni tampoco la 
célebre Guía del autoestopista galáctico, que se sabe un amalgama de elementos 
idiosincrásicos de la ciencia ficción entremezclados con arriesgadas pinceladas de humor y 
con una retorcida noción de lo absurdo; nada más inexacto –decíamos– ya que ninguno de los 
tres ejemplos citados puede considerarse trasunto, paradigma o correlato del surrealismo, 
cuyo texto fundacional o Primer Manifiesto en el año 1924 nos ofrece los cimientos y pilares 
de su clarividente ideario estético. 
Sea como sea, entremos de lleno y sin más preámbulos en el tema para el que hemos 
sido llamados a deliberar empezando de forma un tanto abrupta y aparentemente fútil, esto es: 
con la delimitación de la palabra barroco a través de algunos serios manuales y sobrios 
diccionarios seleccionados sin ningún afán de sistematización y desde la más absoluta 
gratuidad, casi a modo de diversión, apenas con la voluntad de hacer patente al presente lector 
el desbarajuste léxico-semántico del que se sabe víctima el concepto que nos concierne. 
 
Barroquismo versus clasicismo 
Existe en todos los estadios investigadores de la lengua, la literatura y las artes en 
general, una noción más o menos precisa –según sea el caso– de lo que implica la idea de lo 
barroco, así como un conocimiento exhaustivo, o al menos presentido, de los mecanismos y 
herramientas con que el autor barroco desarrollará un intrincado poema, un preludio y fuga en 
Do menor o un David de Bernini. 
Pese a todo, ironía agorera que en el propio término subyace, existe una suerte de 
enigma, de inefabilidad y de no se qué que queda balbuciendo, que hace difusa y enmarañada 
una caracterización precisa de este barroquismo que se nos escurre de entre los dedos 
saltones. Veámoslo a partir de las definiciones de varios diccionarios. 
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En el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Española se nos dice en la primera 
entrada que el barroco es un “estilo de ornamentación caracterizado por la profusión de 
volutas, roleos y otros adornos en que predomina la línea curva, y que se desarrolló, 
principalmente en los siglos XVII y XVIII”. Una definición cuanto menos pobre e inexacta en 
la que se precisan algunas generalidades en torno de la arquitectura barroca. Sin embargo, 
más flagrante y reprensible se sabe la segunda entrada que incluye la RAE sobre el mismo 
concepto, que reza así: “2. Adj. Excesivamente recargado de adornos”.1 
Se me podrá reprochar que el Diccionario de la Real Academia es un manual al uso y 
un texto cuyos objetivos trascienden la profundización o la especialización. No obstante, 
precisamente por ello –por la naturaleza divulgativa de este– se infieren de sus definiciones 
clarividentes vestigios del confuso sentir general para con determinadas nociones y conceptos 
como el que nos ocupa. 
En uno de los capítulos de La novela latinoamericana en vísperas de un nuevo siglo y 
otros ensayos, donde Alejo Carpentier realiza un bosquejo del vocablo barroco en varios 
manuales y donde introduce alguno de los conceptos que aquí desarrollamos, el autor cubano 
nos hace partícipes de una idea que viene a colación remarcar: “ se nos da como sinónimo de 
barroco: recargado, amanerado, gongorino (¡como si fuese una vergüenza ser gongorino!), 
culterano, conceptista […] y (entonces esto sí ya no es posible) decadente”.2 
Como vemos, existe desde el presente y desde varios remarcables pasados históricos 
una eminente tendencia a calificar como decadente cualquier período artístico en el cual se 
produce, en realidad, la culminación de un largo proceso creativo y la emancipación de todos 
los modelos expresivos de cualquier entidad inhibitoria o represora (interna o externa, 
institucional o espiritual). Por ejemplo, se tildó de decadente el advenimiento de la atonalidad 
cuando se sabe este un proceso culminativo iniciado en el fáustico cuarteto de cuerda de 
Beethoven –iniciado en Bach, en realidad–, desarrollado en Wagner, liberado en el 
impresionismo musical francés y culminado en Schoenberg. Lo mismo se puede decir del 
siglo XVII literario español que ha venido siendo adjetivado, no sin cierta hostilidad como 
apunta Valbuena-Briones,3 como oscurantista, recargado o decadente, cuando éste es en 
verdad una obvia consagración de los procesos renovadores poético-literarios que, en 
términos generales, habían empezado a desarrollarse en el siglo inmediatamente anterior. 
                                                     
1 La cursiva es nuestra y pretende recalcar la noción peyorativa que introduce el adverbio excesivamente 
en la disección del vocablo por parte de la Real Academia; prismas o visión peyorativa con la que históricamente 
se ha venido estigmatizando una importante cantidad de discursos poéticos y artísticos del siglo XVII español. 
2 Alejo CARPENTIER. La novela latinoamericana en vísperas de un nuevo siglo y otros ensayos. España: 
Siglo Veintiuno Editores, 1981, pp. 112-113 (2ª ed.). 
3 Ángel VALBUENA BRIONES. “El barroco, arte hispánico”. En: Thesaurus, XV (1960), p. 236. 
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Como felizmente apunta el recién citado autor: “la simple acepción barroco no ha sido 
recogida sin lucha. Todavía hay quienes no la admiten con signo positivo, pero el número de 
éstos es cada vez menor.4 
Por su parte Eugeni d’Ors, célebre autor con el que difiero en no pocos postulados, 
sigue identificando lo barroco con lo caótico, lo bárbaro, lo turbio y lo decadente, y lo clásico 
con lo mesurado, lo sobrio, lo armónico y lo civilizado.5 Por añadidura, el escritor catalán 
postula, desde unos fundamentos de clara filiación nietzscheana, la necesidad de reivindicar la 
hondura y la hambruna estética barrocas haciéndonos palpable el fenómeno que tratamos de 
diseccionar desde esta introducción: el de un eterno retorno del espíritu y del hambre 
barrocas. Como apunta Carpentier: “d’ Ors  […] nos da una imagen muy acertada cuando dice 
que existe un espíritu barroco, como existe un espíritu imperial. Éste se aplica igualmente a 
Alejandro, Carlomagno o Napoleón”.6 Y ese espíritu barroco, esa constante del alma humana, 
suele ser representativa precisamente de las épocas de mayor esplendor de las diversas 
civilizaciones de la historia. 
Verbigracia, el siglo XX hispanoamericano experimenta en carne propia una exacerbada 
barroquización de sus formas, y de su narrativa en particular, cuando éstas evolucionan de la 
desafortunada novela regionalista de inicios del XX, a un estadio de transición –ya de por sí 
bastante barroco– encabezado por Asturias, Carpentier, Onetti y otros autores, que explorarán 
nuevas estrategias de construcción de la novela e intentarán situar a ésta en primera línea de la 
narrativa mundial. Dicho proceso culminará en la magna obra de algunas figuras cuya 
filiación barroca es intachable (muchas de estas figuras se saben artífices directos del 
fenómeno editorial comúnmente conocido como Boom): José Donoso con El obsceno pájaro 
de la noche, Guillermo Cabrera Infante y su novela del lenguaje, Carlos Fuentes con La 
muerte de Artemio Cruz, la última obra del propio Carpentier –que incluye precisamente su 
novela corta Concierto barroco–, y tantos otros. 
Asimismo, no pocas veces se ha remarcado la afinidad existente entre una 
posmodernidad en la que conviven una gran cantidad de discursos completamente dispares y 
aleatorios, y el siglo XVII español7. No es descabellado argüir, de hecho, que tanto en la 
reflexión metalingüística del Ulises de Joyce y otros escritores (así como en la última poesía 
                                                     
4 Ibidem. 
5 Eugeni D’ORS. Lo barroco. Madrid: Tecnos, 1993. 
6 CARPENTIER. Op. cit., p. 113. 
7 De hecho, posmodernidad y Barroco histórico se hallan en la cúspide y en el nacimiento de la 
Modernidad, respectivamente: por un lado, la posmodernidad se sabe una exacerbación o un estadio de reflexión 
de la Modernidad donde los cimientos y fundamentos de la misma son puestos en cuestionamiento y en radical 
funcionamiento. Por su parte, el Barroco está en la antesala de lo que Matei Calinescu denominó modernidad 
filosófica, término que engloba de lleno el concepto periodológico que se corresponde al Siglo de las luces. 
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mallarmeana y en tantos otros autores de la modernidad estética), por un lado, como en la 
eclosión y difusión de determinadas teorías científicas en su afán de escudriñar el Universo (la 
Teoría del Caos, la geometría de los fractales o el Teorema de los monos infinitos, que refiere 
las infinitas posibilidades de que todo se repita eternamente en un sinfín de variaciones con 
cada acontecer de la eternidad), por otro, estén las causas que han empujado nuestro mundo y 
nuestro sentir espiritual y creativo a un estadio barroquizante de la Modernidad, a un nuevo 
eterno retorno de lo barroco, o como aventuran ciertos investigadores a un “récours au 
barroque” antes que un “rétour au barroque”.8 
De ahí también, que la escuela postestructuralista encabezada por Lyotard, Roland 
Barthes, Claude Levi-Strauss, Derrida, y tantos otros autores, comience a realizar un ejercicio 
de construcción y de deconstrucción de esta realidad líquida y polivalente con que trabajan 
los autores de la posmodernidad y reflexione sobre la proliferación cada vez más habitual de 
formas exacerbadas de lenguaje. Muy particularmente, tal y como comenta el investigador 
Óscar Cornago, la misma Julia Khristeva, discípula de Bajtín, trabajará en la difusión del 
autor soviético, “quien ilumina la raíz antropológica de ciertas estrategias artísticas guiadas 
por esa necesidad de exceso y transgresión que alienta toda cultura, lo que el teórico ruso 
denomina realismo grotesco”.9 
No es tan extraño, en definitiva, que la conciencia de la futilidad y de la inexorabilidad 
de la cosa en sí traiga consigo un modus operandi, por parte del artista moderno y 
posmoderno, consistente en el intento por sistematizar y por amalgamar un holgado conjunto 
de herramientas, recursos y técnicas de lo más variopintas en un afán por abarcar, capturar y 
expresar –a lo sumo– esta realidad escurridiza.10 
Si seguimos jugando a las definiciones, vemos que toda esta teorización que venimos 
elucubrando en torno del eterno retorno de las formas barrocas contrasta con la tajante 
realidad de que nos hace partícipes el Diccionario de la Real Academia de la Lengua 
Española cuando se le pregunta a éste por el término clásico, que en la primera entrada reza 
así: “1. Adj. Se dice del período de tiempo de mayor plenitud de una cultura, de una 
civilización, etc.” Parecido despropósito nos propone el Diccionario María Moliner sobre el 
susodicho término: “1. Adj. Se aplica a la lengua, al estilo, las obras, los artistas, etc., 
                                                     
8 J.-Y. GUÉRIN. “Barock”. En: Ästheische Grundbegriffe: historisches Wörterbuch in sieben Bänden. 
Walter MOSER (coord.). Stuttgart: J. B. Metzler, 2000, Band I, pp. 578-618. 
9 Óscar CORNAGO BERNAL. “Nuevos enfoques sobre el Barroco y la (Pos)Modernidad”. En: Dicenda. 
Cuadernos de Filología Hispánica, 22 (2004), p. 34. 
10 El discurso de la posmodernidad contempla dos variantes principales: la transposición del vacío y de la 
nada a partir de una prosa plana y sencilla (Paul Auster, Amelie Nothomb) o la susodicha política acumulativa de 
recursos retóricos y filosóficos. 
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pertenecientes a la época de mayor esplendor de una evolución artística o literaria. 
Igualmente, a los que se adaptan a las normas consideradas como fórmula de perfección”. La 
pregunta del lector ante tal encrucijada en que se halla inmerso debería ser: ¿En qué 
quedamos? 
Viene a colación recalcar aquí unas sabias palabras de Ramón Gómez de la Serna11 en 
las que el autor madrileño postula la necesidad de oscurecer ese siglo de luces y fulgores tan 
idealizado, en aras de este barroco vivo y proliferante contra el que parece que se erigió la 
modernidad filosófica de linealidades inquebrantables: 
 
El siglo XVIII propagó la derrota del escolasticismo, y la Enciclopédie impuso una manera 
filosófica. Esta Weltanschauung suponía el estilo barroco como una tendencia caótica, 
bárbara, sin rigor científico y especialmente fanática […]. En esta trayectoria interpretativa, 
Winckelmann utilizaría el vocablo [barroco] en 1755 para indicar un arte de mal gusto.12 
 
Y sin embargo, lo que se nos hace cada vez más evidente y manifiesto a partir de las 
reflexiones hilvanadas es que la modernidad del siglo XX, y especialmente la posmodernidad, 
parecen erigirse como pequeños estadios temporales que, aparte su reflexión y autoconciencia 
sobre su propia culminación, se saben impregnadas en no pocos casos de un espíritu brioso y 
exuberante completamente barroco: como si el alma platónica del individuo posmoderno 
propendiese voraz e impecable a una famélica necesidad de expresar esta realidad que se 
desvanece en un caleidoscópico cúmulo de ambigüedades e interpretaciones. 
Academicismo y austeridad se saben, en definitiva, características de épocas 
equilibradas y establecidas, seguras de su propia eficiencia y destino. El barroco, en cambio, se 
revela donde hay transformación, cambio, inquietud, inconformismo, revolución: “y no he de 
recordarles a ustedes, que en vísperas de la Revolución Soviética, quien representa la poesía en 
Rusia es Vladimir Maikowski, cuya obra es un monumento de barroquismo”.13 
En definitiva, tenemos un alma (en latencia o no) que tiende y que nace predispuesta a lo 
barroco, y por ello resulta pertinente gritar que, aparte de hijos filosóficos de la Ilustración       
–madre emancipadora de todas las almas en minoría de edad–, y que aparte de prótesis del 
humanismo renacentista y del atormentado duende romántico, somos –sobre todo– conciencias 
hambrientas de expresar esta realidad múltiple y escurridiza, total y variopinta. Y que a nadie 
le quepa duda de cuál ha sido en la historia de todas las civilizaciones la forma más cabal y 
                                                     
11 Véase Guillermo CARNERO. Historia de la literatura española. Siglo XVIII (I). Madrid: Espasa-Calpe, 
1995, p. 3. 
12 VALBUENA BRIONES. Op. cit., p. 237. 
13 CARPENTIER. Op. cit., p. 123. 
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rigurosa de expresar la polisemia de esta inenarrable Naturaleza: de Lautrémont a Las 
soledades de don Luis y de Carpentier a los retablos de Teotihaucan, un demiurgo barroco ha 
ido dejando desde tiempos inmemoriales un rastro que aúna hombres y periodos, y un ansia 
que nos resulta familiar: ansia frustrada por capturar lo vivo, intento malogrado por pronunciar 
una indecible realidad. De nuestras intentonas triviales y nuestras pretensiones insustanciales, 
nos previno una vez el poeta Leonardo de Argensola con un verso que así rezaba: “Porque este 
cielo azul que todos vemos / ni es cielo ni es azul”. En verdad, no erraba. 
 
Ruptura y modernidad en la poesía de Góngora y en una invención de Bach 
En este apartado daremos las claves y expondremos la metodología para un escudriño 
del soneto “De una dama que, quitándose una sortija, se picó con un alfiler”. 
 
Prisión del nácar era articulado 
(de mi firmeza un émulo luciente) 
un dïamante, ingenïosamente 
en oro también él aprisionado. 
 
Clori, pues, que a su dedo apremïado 
de metal aun precioso no consiente, 
gallarda un día, sobre impacïente, 
lo redimió del vínculo dorado. 
 
Mas, ¡ay!, que insidïoso latón breve 
en los cristales de su bella mano 
sacrílego divina sangre bebe. 
 
Púrpura ilustró menos indïano 
marfil; invidïosa sobre nieve, 
claveles deshojó la aurora en vano. 
 
No yerra Ortega y Gasset en unas consideraciones generales en torno de la poesía 
cuando señala que el género poético se sabe “eufemismo –eludir el nombre cotidiano de las 
cosas, evitar que nuestra mente tropiece por su vertiente habitual, gastada por el uso, y 
mediante un rodeo inesperado ponernos ante el dorso nunca visto del objeto de siempre”;14 y 
yerra menos aún si adaptamos lo citado al cuadro de características de nuestro poeta cordobés, 
cuyo modus operandi habitual se sabe gesta de intrincados juegos sintácticos, inclusión de 
cultismos divergentes, elucubración de metáforas extravagantes, elisión de principales 
componentes y, en definitiva, gestación de nuevas y extravagantes voces. 
                                                     
14 José ORTEGA Y GASSET. El espíritu de la letra. Madrid: Ediciones Cátedra, 1985 (2ª ed.), p. 144. 
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El poema que se sabe nuestro objeto de estudio ha sido analizado, según hemos ido 
comprobando a lo largo de nuestra investigación, desde diferentes ópticas interpretativas, a 
saber dos: una, más bien poco convincente, de índole político-sociológica que define la 
presente composición como la voluntad por parte del poeta de cantar el emerger de una 
pequeña burguesía gremial y el trabajo orfebre de la misma,15 y otra más clásica de índole 
eminentemente filológica que no ha dejado de incurrir tampoco en numerosas imprecisiones 
(Blecua, Dámaso Alonso). Sin embargo, dejemos ahora de lado la cuestión interpretativa, que 
poco o nada nos incumbe, y realicemos un examen exhaustivo de los recursos a los que 
Góngora ha recurrido para la confección del asunto. 
En primer lugar, nos place delimitar lo evidente: un prolífico conglomerado de 
cultismos,16 como es propio de la poesía gongorina, relacionados con lo orfebre y lo artesanal 
(nácar, émulo, luciente, diamante) dentro de una versificación endecasílaba y dentro de una 
prototípica estructura de soneto (ABBA, ABBA, CDC, DCD). 
En segundo lugar, cabe insistir en algo obvio pero que no desmerece nuestra atención y 
es en el hecho de que no es únicamente la reiterada insistencia en un léxico latinizante y en el 
neologismo pertinaz lo que genera el insigne hermetismo gongorino, lo cual –por cierto– ha 
dado pie a parodias tan ingeniosas como el soneto Receta para hacer Soledades en un día de 
Quevedo. Las herramientas que más intrincan la poesía de Góngora, a lo que ha hecho 
referencia no pocas veces el estudioso Dámaso Alonso, son el hipérbaton, por un lado, y la 
metáfora, por el otro17. 
En una interesante conferencia sobre Góngora, el poeta García Lorca bellamente 
reivindica el arte de hacer metáforas de su coterráneo: 
 
El poeta que va a hacer un poema dentro de su campo imaginativo tiene la sensación vaga de 
que va a una cacería nocturna en un bosque lejanísimo […]. Debe tapar sus oídos como 
Ulises frente a las sirenas y debe lanzar sus flechas sobre las metáforas vivas y no figuradas 
que le van acompañando. […] Nadie como Góngora preparado para esta cacería interior. No 
le asombran en su paisaje mental las imágenes coloreadas, ni las brillantes en demasía. Él 
caza lo que casi nadie ve […].18 
 
Si atendemos, por un momento, al primer cuarteto del soneto que nos ocupa en un afán 
de hacernos partícipes de las citadas características –aparte de deudores de la genialidad 
gongorina–, podemos holgadamente observar que el sujeto de la construcción estrófica no se 
                                                     
15 John BEVERLY. “Introducción”. En: Luis de GÓNGORA. Soledades. Madrid: Ediciones Cátedra, 1979. 
16 José Manuel BLECUA. “Un soneto de Góngora”. En: Emilio ALARCOS et alia. El comentario de textos, 
Madrid: Editorial Castalia, 1973, p. 55. 
17 Dámaso ALONSO. Estudios y ensayos gongorinos. Madrid: Editorial Gredos, 1955. 
18 Federico GARCÍA LORCA. Obras completas. Barcelona: Galaxia Gutenberg, 1997, pp. 1319-1320. 
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deja entrever hasta el tercer verso “un diamante ingeniosamente”, de lo cual se infiere el uso 
de un hipérbaton que produce un marcado distanciamiento entre el sujeto gramatical (cuya 
posición prototípica es la inicial) y el arranque o punto de partida del aparato textual. 
Intentemos reformular la estrofa que referimos para hacerla más inteligible al cándido lector, 
huyendo de la sintaxis latinizante que propone Góngora, así como de los enmarañados 
procesos de metaforización que Lorca refiere sobre la poesía del cordobés. El resultado de este 
ejercicio podría ser el que sigue: “un diamante, en oro aprisionado [un anillo], era a su vez 
prisión del dedo que rodeaba [nácar articulado]. 
Este recurso inicial del dedo níveo, suave y lechoso –difícilmente escudriñable a priori–, 
aparte de saberse correlato o eco del reiterado leitmotiv de la piel inmaculada de la dona 
angelicata, se esclarece y desenmaraña definitivamente en el último terceto de la composición, 
por hacerse referencia expresa en el mismo a la piel de marfil de la doncella. Tanto el marfil 
como el nácar, como sabemos, son blancos. 
Sin la alusión final, resulta complicado identificar el nácar con el dedo de la mano de la 
dama si no es por la pista del participio articulado que parece remitirnos a las articulaciones de 
los dedos, aunque podría éste enlazar perfectamente también con la aparatosa estructura del 
anillo de diamantes que nos presenta la composición. Sea como sea, vemos que se produce en 
el soneto una suerte de estructura circular a nivel semántico que enlaza el primer cuarteto con 
el terceto final, consolidándose así estas dos partes como los fragmentos inherentes e 
inseparables de un organismo total. El primer cuarteto se sabe la causa (todavía incausada), el 
último terceto se sabe el efecto. 
Por añadidura, parece claro que el segundo cuarteto y el primer terceto son 
complementarios e incontrovertibles desarrollos de las citadas estrofas: en el segundo cuarteto 
se produce la acción que llevará a Clori al sublime pinchazo y en el primer terceto la 
onomatopeya “ay” nos hace partícipes de que el burdo accidente ha acaecido. 
A lo largo de esta composición, Góngora nos hace espectadores de un importante 
amontonamiento de recursos retóricos a saber: una hipálage en la primera estrofa (émulo 
luciente), sínquisis también en la primera estrofa, metonimias constantes (“lo redimió del 
vínculo dorado”), la hipérbole en la adjetivación de la sangre de la amada (“divina sangre 
bebe”) y obvias personificaciones (“claveles deshojó la Aurora en vano”). Asimismo, Blecua 
observa y apunta muy avispadamente la reiteración de determinados distintivos fonéticos en 
un supuesto proceso de aliteración: “Pero lo que realmente singulariza el soneto […] es el uso 
reiterado del hiato, en primer lugar, y después la frecuencia de palabras que llevan una i 
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acentuada, lo que plantea uno de los más apasionantes problemas de fonología y poesía”.19 
Punzante aliteración para acompañar el trágico accidente del que se ve víctima la desamparada 
Clori. 
Esta proliferación de recursos retóricos y compositivos que es singularidad en la 
elaboración de cualquier tipo de discurso de trazo barroquizante (musical, pictórico, literario o 
arquitectónico) nos remite a unas consideraciones de Alejo Carpentier en el citado ensayo: 
“Tenemos, en cambio, el barroco, constante del espíritu, que se caracteriza por el horror al 
vacío, a la superficie desnuda, a la armonía lineal geométrica, estilo donde en torno al eje 
central –no siempre manifiesto ni aparente– […] se multiplican lo que podríamos llamar 
núcleos proliferantes”.20 El horror vacui en el que insiste Carpentier también se hace expreso 
en esta breve composición gongorina, rehuyendo los postulados de una literatura lineal, sobria 
y de ejes o motivos más bien delimitables y escudriñables. 
Lo que pueda diferenciar Versalles y el Partenón, grandes correlatos del clasicismo, 
caracterizados por los espacios desnudos, una tendencia a la escasa ornamentación y la 
definición de unos ejes centrales y lineales fácilmente identificables, de la catedral de San 
Pedro de Bernini (que Carpentier define como un sol enjaulado en constante proceso de 
expansión y desarrollo) es lo mismo que alejará el Mozart de las sonatas, más vacío y austero, 
del Clave bien temperado, o lo que hará que Góngora y Jovellanos, en los desafortunados 
intentos poéticos de este último, estén en las antípodas. 
Cuando aludíamos en el título de este escrito a la exploración de los límites del lenguaje 
hacíamos referencia, precisamente, a esta voluntad y hambruna barrocas por parte de nuestros 
autores que trabajan siempre, no a partir del desarrollo rectilíneo y armónico, sino a partir de la 
expansión de monstruosos núcleos proliferantes. El amontonamiento y la condensación de 
recursos retóricos en un espacio finito –sean temas musicales o enmarañadas metáforas, sean 
preciosismos adjetivales o trinos y notas de adorno–, así como el fecundo desarrollo del 
hipérbaton –musical o lingüístico– se consolidan, tanto en Góngora como en Bach, como las 
herramientas básicas y paralelas para la elucubración de una fuga en el caso del músico o de 
un soneto en el caso del poeta. 
Comparemos por un momento, con la intención de escudriñar el operar de lo barroco 
desde divergentes discursos artísticos, la estructura sintáctica del primer cuarteto del soneto 
diseccionado con la articulación de los diferentes planos musicales desarrollados en el inicio 
de la invención a dos voces en Do mayor de Johann Sebastian Bach. Sé que la analogía puede 
                                                     
19 BLECUA. Op. cit., p. 57. 
20 CARPENTIER. Op. cit., p. 117. 
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parecer arbitraria a más de uno, por el evidente lapso temporal que separa la poesía de 
Góngora de la música de Bach, pero existe en realidad, entre ambos autores, un mismo latir 
vivo, una esperanza del alma por atrapar en un solo instante fugaz el Universo todo, una vez 
más: el eterno retorno de lo barroco, que se desprende de las reflexiones de Eugeni d’Ors, 
operando en autores distanciados en lo geográfico y en lo cronológico. 
 




Johann Sebastian BACH. Invención en Do mayor 
 
En el fragmento musical que nos ocupa deberíamos mencionar, primeramente, el inicio 
acéfalo con que empieza a desarrollarse la invención en sí, acefalismo que es fijado a raíz del 
silencio de semicorchea del primer compás, como ocurre en no pocas invenciones o fugas del 
autor que nos ocupa. 
Dar comienzo a una obra musical de cualquier tipo con un silencio (habitualmente se 
cultiva el silencio de corchea o el de semicorchea en los inicios de tipo acéfalo) genera cierta 
turbación y desasosiego, cierto misterio indescifrable e insoslayable, cierta tensión de espera: 
la misma de la que nos hacemos partícipes cuando somos lectores de la primera estructura 
estrófica del soneto de Góngora por no hallar un sujeto donde asirnos hasta el tercer verso. 
Seguidamente –volviendo a la Invención–, superada la tensión de espera nos sabemos 
espectadores de la exposición del tema principal de la obra en el acontecer del primer compás 
(primer y segundo tiempo), ejecutado éste felizmente a un tempo de andante, no sin la destreza 
y apasionamiento de nuestro ducho intérprete. Le sigue de forma inmediata una respuesta, en 
forma de eco, articulada por una voz una octava justa y una tercera mayor más graves (tercer y 
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cuarto tiempo del primer compás), ejecutada ésta con la mano izquierda, con un comienzo 
también acéfalo. Llegados a este punto deberíamos apuntar que se trata de un prototípico 
contrapunto imitativo desarrollado en una tesitura diferente del instrumento respetando los 
grados conjuntos.21 
Este comienzo surgido de la nada y que vemos se va enriqueciendo con voces y temas 
dispares que se añaden según los modelos contrapuntísticos propuestos por Bach, encuentra 
una pequeña culminación en el tercer compás de la invención, momento en que el leitmotiv de 
la obra es reproducido por la voz más grave, a partir de un proceso contrapuntístico por 
aumentación. 
Con todo lo analizado, y sin la pretensión de generar una gratuita analogía, vemos que la 
tensión de espera, tanto en esta invención de Bach como en el anterior soneto de Góngora, 
resuelven en el tercer compás y en el tercer verso respectivamente: en el primer caso, el 
riguroso oyente ha empezado a situarse y ya sabe de que le “habla” la hazaña barroca de 
Johann Sebastian pues recibe todo el calor del tema prominente ejecutado por una voz grave y 
comodonamente cantada, además de aumentada por el citado ejercicio contrapuntístico del 
compositor; en el segundo caso, el atento lector sitúa la información de los primeros versos 
dentro de un marco sintáctico más lógico y pleno lo cual actuará como una suerte de bálsamo 
o mitigación en las ansias del receptor. 
A partir de unas reflexiones de De la Flor, Óscar Cornago Bernal explica el concepto de 
hipertelia el cual impregna la esencia de estas obras que escudriñamos, concepto que –a su 
vez– se relaciona con la noción de lo barroco entendido desde cualquier época y desde gran 
disparidad de discursos artísticos: “alude [la hipertelia] a un estado en el que los mecanismos 
de representación van más allá de sus fines aparentes impulsados por la condición excesiva 
que los caracteriza”.22 
Martín Gómez Chans comenta que este concepto se refiere “a todo exceso, a todo aquel 
organismo que rebasa sus propios límites, a todo artefacto que desborda su propia función, a 
aquel movimiento que va más allá de su propio objetivo, al proyecto que supera su propia 
finalidad”.23 Y todo barroquismo, no cabe la menor duda, trasciende y rebasa la realidad que lo 
circunda. 
En definitiva, Johann Sebastian Bach desarrolla gran parte de sus fugas e invenciones, 
no solo con la voluntad de sistematizar y amalgamar una gran cantidad de recursos retóricos 
                                                     
21 Diether de la MOTTE. Contrapunto. Barcelona: Editorial Labor, 1995. 
22 CORNAGO BERNAL. Op. cit., p. 38. 




en un espacio restringido (ejercicios contrapuntísticos de lo más variados, proliferación de 
temas y variaciones de éstos a lo largo de la composición, uso reiterado de ornamentos 
musicales como el trino o el mordente, deliberados cambios de tonalidad o modulaciones, 
etc.), sino también con la intención de transgredir los límites de la tonalidad a partir del 
hipérbaton musical, el cual se sabe principal artífice del vasto mosaico de sonoridades, temas 
principales y temas variados que florecen en cualquier fuga o invención del compositor. 
El concepto hipérbaton musical no ha sido abiertamente fijado y diseccionado por la 
crítica musical, aunque resulta obvio, según los parámetros desde los que hemos trabajado, que 
corresponde darle cabida como concepto dentro de nuestra metodología de análisis. 
Con todo lo apuntado, sentamos las bases para un futuro bosquejo susceptible de ser 
ampliamente desarrollado, que incluya el análisis de lo barroco en diferentes manifestaciones 
artísticas de tipo pictórico, literario, musical y arquitectónico desde una visión innovadora y 
multidisciplinar. De este modo, contribuimos a un conocimiento más cabal y exhaustivo del 
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Y LA CONSTRUCCIÓN FICCIONAL DEL ESPACIO 
 
 




Resumen: El objetivo de esta comunicación es observar la construcción de los espacios 
narrativos en la novela Northanger Abbey de Jane Austen. El trabajo propone analizar dichos 
espacios como imágenes construidas a partir de los códigos novelescos de la novela sentimental y de 
la novela gótica, géneros de los cuales la protagonista de la novela, Catherine Morland es lectora. 
Sea desde una perspectiva fenomenológica, sea desde una persepctiva semiológica, el trabajo se 
propone observar como los espacios de Northanger Abbey no son descritos desde un punto de vista 
realista y verosímil, sino que se presentan como reelaboraciones subjetivas de la protagonista, es 
decir, como la exteriorización de una conciencia cognoscente que observa, analiza e interpreta la 
realidad y, por tanto, también los espacios, a partir de los códigos novelescos del género sentimental 
y gótico. Considerados los espacios como una reelaboración de la mirada de la protagonista, de una 
mirada filtrada por la literatura, el trabajo se propone demostrar como los espacios pueden ser 
definidos, recurriendo a la teorías de Gaston Bachelard y de Roland Barthes, como imágenes 
palimsésticas y relatos construidos a partir de la sobrecodificación del signo. Este análisis de los 
espacios de Northanger Abbey tiene como objetivo último identificar el discurso ideológico que 
subyace en la novela de Jane Austen, un discurso que, lejos de ser una mera parodia en torno a la 
narrativa “femenina”, es una crítica al rol que imponía la Inglaterra del siglo XVIII a la mujer. Los 
espacios, entendidos como reelaboraciones de las lógicas genéricas, vehiculan, a su vez, el discurso 
ideológico austeniano obligando a una reconsideración de la mencionada novela. 
 
Palabras clave: Jane AUSTEN, Northanger Abbey, ficción gótica y ficción sentimental, espacio 




En 1949, refiriéndose a las mujeres todavía jóvenes, Simone de Beauvoir decía que 
éstas, sintiéndose abandonadas e incomprendidas, “buscan consuelo en sentimientos 
narcisistas”;1 para la autora de El segundo sexo, estas jóvenes encuentran el consuelo en la 
identificación con heroínas de novelas, se reflejan en ellas y en sus ficciones. “Su malestar se 
traduce en impaciencias, crisis de cólera, lágrimas”, no sólo porque, continúa Beauvoir, les 
agrade el rol de víctima, de heroína obligada a enfrentarse a diversos y difíciles avatares, sino 
porque hacen de esas lágrimas su “protesta contra la dureza del destino”.2 Las lágrimas a las 
que se refería la pensadora francesa son las mismas que derrama Catherine Morland, la 
heroína sin heroicidad, de Northanger Abbey. Sus lágrimas, sin embargo, no son imagen de su 
protesta “contra la dureza del destino”, sino la imagen de la incomprensión de un mundo en el 
cual entra Catherine, tras abandonar la casa familiar para ir a Bath, con la inocencia de 
                                                     




aquellas jóvenes que buscan consuelo o –como es el caso de Catherine– encuentran un pueril 
entretenimiento en las novelas y en el juego identificatorio con las heroínas protagonistas de 
aquellas ficciones de las que son ávidas lectoras. 
Si bien uno de los objetivos de este trabajo es el de analizar la figura de Catherine como 
lectora de novelas y la interferencia que dichas novelas tienen en su percepción del mundo 
que las rodea, es de rigor precisar que la representación de la mujer lectora en Jane Austen no 
se circunscribe a Northanger Abbey, sino que es un elemento recurrente en toda su producción 
novelesca. Asimismo, no debe considerarse la representación de la mujer lectora como un 
elemento propio y exclusivo de la producción austeniana, de hecho, en Testimonios tangibles, 
Nora Catelli precisa que la construcción de la mujer lectora se encuadra dentro de las distintas 
representaciones literarias de la lectura “desde finales del siglo XVIII y durante todo el siglo 
XIX”, periodo en el que “las novelas reúnen un completo repertorio de las cosas que pasan 
cuando se lee, se traduce, se recita una poesía aprendida o se recuerda un fragmento”.3 
Si bien, como indica Catelli, la representación de la lectura y, en especial, de la lectura 
femenina, tuvo su apogeo en la narrativa del siglo XIX, la figura del lector y, en menor 
medida, de la lectora, han sido recurrentes a lo largo de la tradición literaria. El relato que 
hace San Agustín de la lectura silenciosa de su maestro, San Ambrosio, es uno de los 
ejemplos más ilustrativos, juntamente con el episodio de Paolo y Francesca en el canto V del 
Infierno dantesco. Dante reconstruye la historia de los dos amantes en paralelo con la lectura 
que éstos hacen de una novela de caballerías y es, precisamente ante la descripción del 
encuentro de Lancelot con la reina Ginebra, que Paolo y Francesca sucumben a la pasión 
amorosa que los condenará definitivamente. Dante plantea en sus versos una dialéctica entre 
el mundo real –el de Paolo y Francesca– y el mundo novelesco. Es una dialéctica no 
disyuntiva en cuanto los dos mundos no se niegan recíprocamente, sino que se mezclan, se 
confunden de modo que los amantes lectores terminan por convertirse en los protagonistas de 
la obra que leen. El encuentro de Lancelot y Ginebra desaparece y son Paolo y Francesca los 
que ocupan su lugar; ellos se identifican con el texto hasta el punto de que su encuentro no es 
sólo motivado, sino que es versificado por la propia obra. El poeta florentino, ya en el siglo 
XIII, define la literatura como un filtro capaz de modificar la mirada del lector4 y el 
comportamiento de quien lee, ya que éste termina por interpretar el mundo y su propio rol a 
través del texto y de las claves –imposturas– ofrecidas por él. En Northanger Abbey, Jane 
                                                     
3 Nora CATELLI. Testimonios Tangibles. Barcelona: Anagrama, 2001, pp. 25–26. 
4 En este aspecto, no puede olvidarse la relación que establece Don Quijote de la Mancha con la novela 
caballeresca. Otro ejemplo de representación de la lectura y de las consecuencias que ésta llega a tener en la 
concepción de la realidad. 
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Austen plantea la literatura de forma paralela a como lo había hecho Dante; ya no se trata de 
una novela de caballerías, sino de la novela sentimental y de la novela gótica femenina, 
aquella que Ellen Moers define como Female Gothic, cuyos autores eran mujeres escritoras –
de allí el interés que suscitaba en Jane Austen– y cuyo éxito entre las lectoras –eran lecturas 
consideradas aptas sólo para mujeres y, por ello, no valoradas– residía en la representación de 
unas heroínas que, a diferencia de las lectoras atrapadas entre las paredes de un estricto rol 
social y entre los espejos literarios cuyos reflejos les imponían una única e inamovible 
imagen, estaban “obligadas a hacer aquello que nunca hubieran podido hacer solas, a pesar de 
sus ambiciones: huir hacia lo alto de un paso en los Alpes, otear vistas exóticas, penetrar en 
bosques controlados por los bandidos”.5 
Las novelas sentimentales y las novelas góticas pueden definirse a partir de lógicas 
genéricas distintas, aún resultando complicado trazar un límite neto entre estos tipos de 
narrativa, sobre todo, si se consideran las novelas pertenecientes al Female Gothic, a las que 
recurre Jane Austen, pues la novela gótica está impregnada de aspectos propios de la novela 
sentimental,6 aunque en ella, como indica Moers, “la fantasía predomina sobre la realidad, lo 
extraño sobre lo común, lo sobrenatural sobre lo natural” con el único propósito de “asustar”.7 
La delgada línea que separa los dos subgéneros narrativos sirve a Jane Austen para construir 
una novela, Northanger Abbey, en la que se superponen la ficción sentimental y la ficción 
gótica: Catherine Morland interpreta su realidad a partir de estos dos parámetros y recurre de 
manera inconsciente a lo sentimental o a lo gótico, dependiendo de la situación a la que debe 
enfrentarse, de los espacios donde se encuentra y de las personas con las cuales se relaciona. 
Sin embargo, a pesar de que el diálogo entre los dos referentes novelísticos es constante, 
podría decirse, para una mejor comprensión y sin caer en un exceso de esquematismo, que la 
parodia y reescritura de la novela sentimental se concentra en la primera parte de Northanger 
Abbey, mientras que la segunda parte está dedicada a la parodia de la novela gótica.8 
                                                     
5 “Are forced to do what they could never do alone, whatever their ambitions: scurry up the top of 
pasteboard Alps, spy out exotic vistas, penetrate bandit–infested forests”, Ellen MOERS. Literary Woman. 
London: The Women’s Press, 1986, p. 126 (donde no se hace mención al traductor, la traducción es mía). 
6 Los aspectos propios de la novela sentimental se reflejan en la construcción de la heroína, de la relación 
que ésta establece con los demás personajes y en el rol que le ha sido asignado por la sociedad y al cual, como 
heroína de una novela gótica, tratará de sustraerse. Piénsese, en particular, en Los misterios de Udolfo de Ann 
Radcliffe. 
7 MOERS. Op. cit., p. 90. 
8 Darret Mansell, afirma al respecto: “There are two strands in the plot of Northanger Abbey, and most of 
Jane Austen’s burlesque of sentiment occurs in the first strand. In it, the heroine goes to Bath and forms a 
friendship with Isabella Thorpe, a young lady of tumultuosus emotions who seems indeed to have come straight 
out of a sentimental novel”. Darret MANSELL. The novels of Jane Austen. An interpretation. Hong Kong: 
Macmillan press, 1978, p. 4. 
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La ficción literaria se convierte para Catherine Morland en un filtro a través del cual 
reconstruir, desde la subjetividad de una mirada atrapada en los parámetros novelescos, el 
mundo en el que habita y el papel que allí desempeña. Northanger Abbey se presenta, en 
efecto, como una imagen construida por la mirada de su protagonista. Como diría Simmel con 
relación al paisaje, es Catherine quién construye el escenario y el marco novelesco, y es a 
través de ella que la novela se construye como un espacio artificial donde los referentes 
reales, como podría ser Bath, se debilitan por la constante intromisión de la ficción 
sentimental y gótica que, a través de Catherine, desacreditan toda descripción objetiva, fiel y 
veraz de los espacios y de lo que allí sucede. Aunque la crítica, en numerosas ocasiones, ha 
asociado a Jane Austen con el abandono del estilo realista, ello no impide a la autora 
contrarrestar la imaginación o, utilizando la terminología de Darret Mansell, la “activa 
imaginación” de su protagonista a través de la ironía que impregna toda la novela: no se trata 
solamente de Henry Tilney,9 quien refuerza, con una ironía incomprensible para Catherine, la 
visión deformada que ésta tiene, poniendo así en evidencia la inadecuación entre las dos 
realidades, sino también de los distintos comentarios que Jane Austen realiza a lo largo de la 
novela, en la que interviene como autora, en un juego que recuerda el llevado a cabo por 
Sterne en su Tristram Shandy. La ironía se convierte así en el instrumento para mostrar la 
inadecuación, la no–correspondencia entre el mundo creado por Catherine y el mundo en el 
que efectivamente está inmersa; esta inadecuación resulta evidente en la interpretación, en la 
lectura podría incluso decirse, de los espacios habitados por Catherine. Bath y los distintos 
ambientes que allí visita, la abadía o los paisajes naturales por los que pasea son espacios 
construidos a partir de los espacios descritos en las novelas, es decir, los espacios novelescos 
se convierten para Catherine en los escenarios de sus vivencias; por tanto, las diferentes 
personas que conoce a lo largo de su viaje a Bath y, posteriormente, en la abadía, se 
convierten también en personajes: Catherine se relaciona con ellos a partir de los tópicos 
literarios que la tradición literaria; en este caso la novela sentimental, ha consolidado. La 
recreación subjetiva de la protagonista, contrarrestada a lo largo de toda la obra por el juego 
irónico de Austen, permite una doble lectura de los espacios de Northanger Abbey. Desde la 
perspectiva fenomenológica y recurriendo a la terminología acuñada por Gaston Bachelard, 
                                                     
9 Darret Mansell, escribe en relación a Henry Tinlney y Catherine: “He feeds her imagination with details 
of what to expect at his father’s own Northanger Abbey […]. He also encourages Catherine to have an eye for 
the ‘picturesque’. This comes in handy for the appreciations of Gothic abbeys”, pero añade, subrayando el 
aspecto irónico de Henry: “When he encourages Catherine to keep a journal and to imagine a Gothic abbey that 
does not really exist, he is being playfully ironic”. Ibidem, pp. 17 y 37. De acuerdo con Mansell, T. Vasudeva 
Reddy escribe: “it may be seen that Catherine’s perception of the excess of fictional representations of life leads 
to a process of the recovery of true self in which she is aided by Henry Tilney”. T. Vasudeva REDDY. Jane 
Austen: the dialectics of self actualisation in her novels. London: Oriental University Press, 1987, p. 26. 
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estos espacios se definen como imágenes de la imaginación, mientras que, desde una 
perspectiva semiológica, se definen como un relato cuyos signos, más allá de la teleológica 
referencialidad determinada por la lingüística saussureana, remiten a una pluralidad de 
sentidos. La perspectiva semiológica permite interpretar los espacios narrativos y, a partir de 
ellos, la novela, desde parámetros hermenéuticos que no consideren Northanger Abbey 
simplemente como una parodia de la narrativa sentimental y gótica contemporánea y tampoco 
de la ingenuidad de sus lectoras. El análisis, sea desde una perspectiva fenomenológica como 
semiológica, de la dialéctica que se instaura entre la ficción y el espacio realmente habitado 
permite observar que tras la subversión austeniana de los tópicos propuestos por la narrativa 
“femenina” se vehicula un discurso que cuestiona “la imposibilidad de las mujeres de escapar 
de las convenciones y las categorías que, en todos los sentidos, las empequeñecen”.10 
La novela gótica significaba para la lectora, y en este caso, para Catherine Morland, la 
posibilidad de escapar de las convenciones y las categorías en las que estaban aprisionadas las 
mujeres; sin embargo, como resulta evidente en el caso de Catherine, este género novelístico 
propone una huida irreal, inverosímil que, paradójicamente, siempre concluye con la 
restauración de los inalterables patrones sociales. Asimismo, la novela sentimental, como se 
subraya en La loca del desván, contribuía “a la noción tradicional de que las mujeres no 
tienen otro objetivo legítimo más que amar a los hombres”11 y, por tanto, reafirmar “el lugar 
estrecho asignado a las mujeres en el patriarcado”.12 El análisis del espacio en cuanto creación 
de una subjetividad, es decir, en cuanto exteriorización de una conciencia cognoscente –la de 
Catherine Morland– permite observar cómo los tópicos novelescos configuran los parámetros 
cognoscitivos de la protagonista a partir de los cuales el espacio se configura como una 
imagen poética, que, como dice el propio Bachelard, sitúa a su creador “en el origen del ser 
hablante”.13 El espacio como imagen poética debe, por tanto, entenderse como un ser nuevo 
de la lengua, “es a la vez un devenir de expresión y un devenir de nuestro ser”.14 Entendido el 
espacio como una expresión en devenir, éste requiere, como todo acto de expresión –oral, 
escrita, imagen– una comprensión “del juego de los signos”:15 se trata, como en su día hizo 
Roland Barthes con respecto a la ciudad, de actualizar hermenéuticamente los signos que, a su 
vez, actualiza Catherine en su recreación subjetiva del espacio y del mundo que la rodea para 
                                                     
10 Sandra M. GILBERT y Susan GUBAR. La loca del desván. Madrid: Cátedra, 1998, p. 125. 
11 Ibidem, p. 131. 
12 Ibidem, p. 125. 
13 Gaston BACHELARD. La poética del espacio. Madrid: Breviarios Siglo Veintiuno, 2000, p. 15. 
14 Ididem. 




no cristalizar los significados en un único sentido –el de la parodia–, puesto que, como indica 
Barthes, “históricamente esos significados son significados extremadamente imprecisos, 
recusables e indomables”,16 significados con los cuales Austen juega para hacer de la parodia 
un discurso crítico. 
 
Bath y Northanger Abbey desde una perspectiva fenomenológica 
En su artículo “Casas de Papel”, Juan Calatrava sostiene que no puede considerarse 
“menos real [...] la ciudad de papel de los poemas de Baudelaire que la materialidad de las 
operaciones urbanísticas haussmannianas”.17 Del mismo modo, los lúgubres escenarios de 
papel que Catherine Morland visita a través de las novelas góticas adquieren el mismo valor 
de realidad que la abadía de Northanger, donde acude tras ser invitada por la familia Tilney. 
La abadía es la imagen materializada de aquella literatura gótica de la cual la protagonista, así 
como la propia Jane Austen, era una ávida lectora; a través de la abadía, Austen declara, en un 
implícito programa poético, sus antecedentes literarios y se propone como interlocutora del 
legado recibido de Ann Radcliffe, en cuyas novelas –St. Albans Abbey es el ejemplo más 
claro– las abadías y los castillos son los únicos espacios posibles para las fantásticas y, a la 
vez, tétricas aventuras a las que la heroína está destinada. Pensar en Northanger es para 
Catherine pensar en aquellas descripciones: a lo largo de su viaje nocturno en carruaje, ya de 
por sí novelesco, atravesando paisajes oscuros e irreconocibles, la ingenua protagonista 
“esperaba encontrarse, entre árboles milenarios, ante una enorme construcción de piedra con 
ventanales góticos iluminados por los rayos del sol de poniente.”18 Sin embargo, la ficción es 
contrarrestada por la realidad y la ironía austeniana desenmascara los inverosímiles tópicos 
literarios que caracterizaban la Female Gothic: “¿era una abadía?”, se pregunta Catherine 
nada más llegar, “sí, no cabía duda, a pesar de que nada de cuanto la rodeaba contribuía a 
alimentar tal suposición”.19 La realidad, en la relación dialéctica que la opone a la ficción, 
parece contradecir a su opuesto y el mundo real de la abadía parece sobreponerse a la irreal 
casa de papel; sin embargo, frente a esta disyuntiva y, a pesar de la momentánea lucidez que 
le hace advertir las discordancias, Catherine sintetiza los opuestos al no descartar los pre–
juicios novelescos, pues sigue recurriendo a ellos como las claves más adecuadas para llegar a 
conocer el edificio en el que acaba de llegar. La abadía es víctima de la imaginación en la que 
la protagonista parece atrapada; la lluvia y el fuerte viento, cuya veracidad depende 
                                                     
16 Ibidem. p. 349. 
17 Juan CALATRAVA.”Casas de papel”. Sileno. Variaciones sobre arte y pensamiento, 6 (1996), p. 31. 
18 Jane AUSTEN. La abadía de Northanger. Barcelona: Debolsillo, 2001, p. 180. 
19 Ibidem, p. 181. 
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únicamente de la percepción de Catherine, aumentan los valores novelescos asociados a la 
abadía Northanger, que, en palabras de Bachelard, se configura como un “espacio capturado 
por la imaginación” y, en cuanto tal, “no puede seguir siendo el espacio indiferente a la 
medida y a la reflexión del geómetra”.20 El espacio neutro es inconcebible por definición; 
todo espacio está impregnado por la percepción del individuo, por la apropiación que el 
individuo hace de él en el momento de habitarlo o de recorrerlo La familiaridad, así como la 
extrañeza, con respecto a un espacio vehicula los sentidos con los cuales el individuo lo 
connotará. Para Catherine, Northanger es un espacio nuevo, desconocido, a la vez que le 
resulta familiar puesto que su familiaridad reside en las obras literarias. La transposición 
imaginativa o, como diría Bachelard, la captura por parte de la imaginación hace de la abadía 
un espacio conocido que Catherine cree conocer a través de los libros. Henry Tilney es 
consciente de la influencia que las novelas góticas tienen sobre ella; de allí que fomente su 
imaginación construyendo un relato acerca de Northanger. Herny describe la abadía como el 
castillo creado por  Radcliffe en Los Misterios de Udolfo: “debe usted tener en cuenta que 
cuando una señorita visita por primera vez una vivienda como ésta suele ser alojada lejos del 
resto de la familia”,21 le explica Henry a una aterrada Catherine durante el trayecto hacia 
Northanger; “la invitada, conducida por una anciana ama de llaves, se dirige hacia una 
escalera distinta y, a través de lóbregos pasillos, hacia un aposento que lleva veinte años sin 
que mortal alguno lo habite”.22 Al escucharle, Catherine no logra percibir la ironía de sus 
palabras; pese a resultarle extraña una invitación a un lugar tan hostil como la abadía –Henry 
y su hermana, considera con lucidez la protagonista, nunca la hubieran invitado a vivir en tan 
tétricas condiciones–, Catherine no percibe las palabras de Henry como una irónica 
reelaboración del imaginario novelesco que Henry, paradójicamente lector de Radcliffe, 
conoce bien.23 Catherine no comprende el juego del joven; para ella no hay frontera entre lo 
novelesco y lo real, y lo ficticio es tan real como la propia realidad. “¿Sabrá usted resistir a 
tan duras pruebas?”, la reta Henry. ¿No la abandonará el valor al verse sola en una triste 
alcoba, demasiado grande para usted, iluminada por una lámpara solitaria, con las paredes 
                                                     
20 BACHELARD. Op. cit., p. 28. 
21 AUSTEN. Op. cit., p. 178. 
22 Ibidem. 
23 Ante la confesión de Henry de haber leído Los misterios de Udolfo, Catherine está desconcertada: “No 
es un género que sólo agrada a las personas inteligentes. Los caballeros, sobre todo, gustan de lecturas más 
serias”, afirma ella, pero Henry no duda en contestar: “Pues considero que aquella persona, caballero o señora, 
que no sabe apreciar el valor de una buena novela es completamente necia”. Ibidem, p. 120. 
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cubiertas por tapices ornamentados con figuras de tamaño natural y la cama cubierta con 
colcha de terciopelo verde o violeta, igual al que se usa para los catafalcos?24 
A través de la reconstrucción de los espacios, convertidos en palimpsésticas imágenes 
poéticas, Catherine transforma la realidad. No sólo los espacios se convierten en escenarios 
novelescos, también las personas son percibidas como personajes de novela, es decir, las 
relaciones que Catherine establece siguen los modelos marcados por la narrativa. De la misma 
manera que percibe un espacio a partir de la ficción, Catherine relaciona las personas con los 
personajes que ha ido encontrando a lo largo de su trayectoria como lectora. En su 
reelaboración de la realidad, se convence de que la abadía, más allá de su aspecto, esconde 
secretos: convencida así de encontrar un documento que revele el oscuro pasado de alguno de 
los habitantes de la abadía, Catherine se enfrenta a la dificultad de romper la cerradura del 
baúl de su habitación para rebuscar en cada uno de sus rincones. Sin embargo, la realidad 
vuelve a oponerse a la ficción y Catherine solamente encuentra unas cuartillas en las que pudo 
observar “con satisfacción que el manuscrito que tenía entre las manos no era tan extenso 
como los que solían describirse en las novelas”.25 Esas cuartillas no sólo eran excesivamente 
breves para poder ser comparadas con los numerosos manuscritos hallados por las heroínas, 
sino que “ese papel sólo contenía un inventario de ropas de casa escrito en caracteres burdos, 
pero modernos”.26 Lo encontrado por Catherine no es más que la “factura de una lavandera”; 
ningún secreto se desvela con su hallazgo, ningún pasado oscuro sale a la luz y una vez más, 
la realidad rebate sin indulgencia las inverosímiles fantasías de la protagonista quien, sin 
embargo, siguiendo el camino trazado por las heroínas que la precedieron, sigue pensando que 
tras esas paredes se esconde algo que debe ser revelado. El empeño con el cual el General 
Tilney impide a Catherine visitar determinadas partes de la casa “no hacía sino avivar aún 
más su interés”.27 A pesar de haber sido defraudada en más de una ocasión por la llaneza de 
una realidad muy lejos de ser digna de novelización, Catherine se convence de que el General 
esconde algún secreto en aquella parte de la casa donde es imposible acceder. Jane Austen 
hace de la abadía la reescritura de un género literario que, sin embargo, lejos de agotarse con 
la parodia de Austen, perdura. En efecto, la parodia de los inverosímiles tópicos que rodean 
las descripciones de los castillos, de los bosques que los rodean o del siempre hostil clima, 
lejos de desacreditar dichos tópicos, parece reavivarlos y, así, la estancia inaccesible donde 
                                                     
24 Ibidem, p. 178. 
25 Ibidem, p. 193. 
26 Ibidem, p. 194. 
27 Ibidem, p. 209. 
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algo se esconde reaparecerá posteriormente en autoras –declaradas lectoras de Austen– como 
las hermanas Brönte. 
No se trata únicamente de la abadía; si bien es cierto que el General Tilney es la última 
de las ilusiones de Catherine, éstas empezaron a tomar cuerpo en Bath, en su relación con 
Isabella, en la relación de amistad que surge entre ellas, así como en los distintos eventos 
sociales en los que participa. La amistad que inmediatamente se crea entre Isabella y 
Catherine responde a la connotación que el concepto de “amistad” adquiría en las novelas 
sentimentales, donde “era obligatorio para las jóvenes mujeres encontrarse e inmediatamente 
establecer una apocalíptica amistad”.28 Las novelas están detrás de esta amistad; las dos, 
jóvenes lectoras, comparten sus opiniones acerca de Los misterios de Udolfo y piensan en las 
futuras novelas, todas de género gótico, cuya lectura compartirán. Sin embargo, no son estas 
lecturas, sino las pautas novelescas de la narrativa sentimental, aquellas que, al contrario de lo 
que sucede en la abadía, configuran la realidad de Bath y las relaciones que allí se establecen. 
Bath se convierte en el escenario donde representar a la perfección el rol a la que toda 
protagonista de este subgénero novelesco estaba destinada: “Todos los que conocen Bath 
saben que el cruce de Cheap Street es muy concurrido debido a que se encuentra allí la 
principal posada de la población”.29 En la descripción de los primeros días en Bath de la 
protagonista se lee que “raro es el día en que las señoritas que la atraviesan en busca de 
pasteles, de compras o de novio no quedan largo rato detenidas en las aceras debido al tráfico 
constante de coches, carros o jinetes”.30 Catherine es una de aquellas señoritas y de la mano 
de Isabella, descubre una realidad social hasta entonces conocida solamente a través de la 
narrativa sentimental que, lejos de compartir la inverosimilitud del Female Gothic, propone 
un efecto de realidad tal que las inocentes lectoras, como era el caso de Catherine, se dejan 
seducir, como señala De Beauvoir, por unas heroínas cuyo rol no era sino aquél al que toda 
joven de sociedad debía aspirar. La reescritura de la narrativa sentimental, con tintes menos 
paródicos respecto a la reescritura del género gótico, permite a Austen mostrar “cómo la 
ficción romántica popular contribuye a la noción tradicional de que las mujeres no tienen otro 
objetivo legítimo más que amar a los hombres”.31 La aceptación pasiva de este objetivo, 
                                                     
28 “In the novels of sensibility, it is just short obligatory for young lays to meet and fall into suden, 
apocalyptic friendship”. REDDY. Op. cit., p. 14. 
29 AUSTEN. Op. cit., p. 45. 
30 Ibidem. 
31 GILBERT y GUBAR. Op. cit., p. 131. 
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señalan Gilbert y Gubar, “se encuentra en las raíces del narcisismo, masoquismo y artificio 
femeninos”,32 descrito, a su vez, con otras palabras por la autora del Segundo Sexo. 
Es, por tanto, en Bath donde Catherine se ve “obligada [...] a representar el mismo papel 
que otras jóvenes que aún no habían encontrado quien se dignara acercarse a ellas”.33 Una 
representación que ella acepta, pues, “es destino de toda heroína el verse en ocasiones 
despreciada por el mundo, sufrir toda clase de difamaciones y calumnias y aun así conservar 
el corazón puro y limpio de toda culpa.”34 Si Northanger es transformada en el escenario 
gótico en el que la heroína vive experiencias alejadas de lo ordinario, el baile es el escenario 
en el que se representa el gran teatro social, donde la heroína está condenada, como en toda 
buena novela sentimental, a ser en ocasiones “despreciada por el mundo” o a ser halagada por 
el hombre, en el caso de Catherine, por Henry Tilney, hacia quien dirigirá todo su afán para 
resultarle agradable. Sin embargo, a pesar de que los dos espacios –el de la abadía y el de 
Bath– difieran, no sólo desde un punto de vista objetivo, sino y, sobre todo, como 
exteriorizaciones diferentes del imaginario subjetivamente reelaborado por Catherine, ambos 
comparten una propia ficción, es decir, imponen el mismo relato social del cual la 
protagonista ignora su trama, pues “la educación recibida no había preparado su espíritu para 
mantener charlas tan vanas e insustanciales, ni para esa propensión a la mentira” y, habría que 
añadir, al secreto, “que tantos hombres padecen”.35 La inocencia de Catherine ante la ficción 
social a la que se enfrenta se materializa en la casa familiar, tercer espacio dentro de la novela 
de Austen y que se construye como contrapunto a los otros espacios narrativos. Sería erróneo 
definir la casa familiar como un espacio neutro, como la imagen sin artificio, pues el espacio 
es, en términos bachelardianos, una imagen y, en última instancia y recurriendo a las 
propuestas teóricas de la semiología, es la construcción de un relato y, por tanto, se define 
como una entramado textual: el espacio como expresión y exteriorización individual y 
colectiva es siempre subjetivamente connotado y la casa no puede sino ser definida como el 
espacio de la intimidad. A partir de estos presupuestos, la casa de los Morland no es la 
exteriorización de una ficción. Las ilusiones novelescas de Catherine se dirigen 
teleológicamente hacia el exterior, hacia el espacio todavía desconocido, mientras que la casa, 
lejos de toda neutralidad, representa el nido, es decir, a partir de la definición de Bachelard, 
“el lugar natural de la función de habitar”.36 Si la madre de Catherine es descrita como una 
                                                     
32 Ibidem. 
33 AUSTEN. Op. cit., p. 56. 
34 Ibidem. 
35 Ibidem, p. 71. 
36 BACHELARD. Op. cit., p. 133. 
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mujer sencilla que “se hallaba tan lejos de sospechar cuáles podrían ser, cuáles eran, según 
aseguraban las novelas, las maldades de que se mostraban capaces los aristócratas de su 
tiempo”,37 de modo paralelo, la casa puede definirse como el espacio protegido contra la 
hostilidad del mundo y, al mismo tiempo, ajeno a los artificios que la realidad social impone. 
Nido protector y, a la vez, prisión que debe ser abandonada para poder iniciar el propio 
recorrido existencial, la casa aparece en La abadía de Northanger como el único espacio 
ideológicamente liberado de las ficciones y, en consecuencia, el espacio donde Catherine, 
habiéndose enfrentado a la irrealidad de sus ilusiones y conocido el relato social impuesto, 
deberá regresar para poder enfrentarse nuevamente al mundo, esta vez desde la resignación, 
desde la aceptación de una realidad de la cual, a diferencia de las heroínas, no podrá salir. 
La abadía de Northanger se construye a partir de una estructura espacial triangular, en 
la cada uno de los espacios –la casa familiar, Bath y la abadía– ocupa uno de los vértices de 
dicha estructura, sobre la cual se sobrepone una segunda estructura triangular conformada por 
las distintas ficciones –sentimental, gótica, social– a partir de las cuales los espacios son 
connotados, es decir, adquieren significación. La doble estructura aquí planteada es paralela a 
aquella que plantea Roland Barthes en Mitologías: los espacios se convierten en mitos, en 
elaboraciones de por sí significativas sobre las cuales recae una sobre–codificación. Podría 
decirse que los espacios representan el signo primero sobre el cual se elabora a través de su 
sobrecodificación el mito. A partir del esquema de Barthes, es posible elaborar un esquema 
que permita observar el relato que subyace tras la construcción que la autora hace del marco 
espacial, a través de la percepción de su protagonista: 
 
 
        Concepto                                concepto 
Signo:                         significación: 
   Sentido                                    Forma 
 
Los espacios se configuran a través de Catherine en mitos y, semiológicamente, dejan 
de ser el signo saussureano, es decir, simples representaciones referenciales para convertirse 
en significación, en el resultado de una sobrecodificiación que es llevada a cabo por los 
referentes narrativos de Catherine, pero también por el discurso social que Austen vehicula en 
forma de crítica ideológica hacia el rol de la mujer en la Inglaterra del siglo XVIII. Si en las 
primeras páginas se ha hecho hincapié en el aspecto fenomenológico del espacio, definido 
                                                     
37 AUSTEN. Op. cit., p. 13. 
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como exteriorización de una determinada subjetividad, ahora resulta indispensable recurrir a 
una perspectiva que, desde la semiología, permita articular el discurso último que la novela, y 
ya no la protagonista, elabora a través del juego paródico con los subgéneros narrativos y con 
la imagen de la lectora. 
 
Una lectura semiológica de Bath y la Abadía de Northanger 
“No pienso ser como esos escritores que censuran un hecho al que ellos mismos 
contribuyen con sus obras, uniéndose a sus enemigos para vituperar este género de literatura, 
cubriendo de escarnio a las heroínas que su propia imaginación fabrica”38, puede leerse en La 
abadía de Northanger. En su digresión, Austen plantea la posible clave de lectura de su obra. 
Ésta no debe entenderse como una mera desaprobación del género gótico o sentimental, ni 
tampoco como una crítica a la lectora de novelas, pues, como ella misma afirma, la novela 
“Cecilia, Camila o Belinda que para el caso lo mismo da es una obra “en la que, por medio de 
un refinado lenguaje y una inteligencia poderosa, le es dado conocer” a sus lectoras “la 
infinita variedad de carácter humano y las más felices ocurrencias de una mente avispada y 
despierta”.39 La parodia es únicamente el punto de partida a partir del cual se vehicula una 
crítica acerca de las ficciones que atrapan a la mujer. Las ficciones novelescas que aprisionan 
a Catherine, impidiéndole conocer el mundo y, en consecuencia, impidiéndole trazar el propio 
recorrido más allá de las pautas que la figura de la heroína impone, son el reflejo de la ficción 
social, del relato ideológicamente construido que delimita la autonomía de la joven. Mientras 
Bath era el verosímil reflejo del relato social que la narrativa sentimental reforzaba, la abadía 
era refigurada a partir de las ilusorias aspiraciones de la joven lectora quien, solamente a 
través de las inverosímiles heroínas góticas, podía experimentar una independencia en su 
descubrimiento del mundo y una autonomía en sus relaciones sociales, experiencias que la 
realidad idiosincrásica le negaba. La casa se configura como el espacio protegido de tales 
ficciones y, a la vez, como el espacio que las confirma: Catherine regresa a casa para asumir 
la invalidez pragmática de las ilusiones narrativas y para aceptar, sabiendo de la imposibilidad 
de toda alternativa, el relato y, por tanto, el personaje al que la sociedad inevitablemente la 
aboca.  
Retomando la defensa de Edward W. Said de “la relación que existe entre los textos y 
las realidades existenciales de la vida humana, la política, las sociedades y los 
                                                     
38 Ibidem, p. 37. 
39 Ibidem, p. 38. 
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acontecimientos”40 y sin caer en un planteamiento teórico que posicione la obra en un 
segundo plano a favor de un discurso extra–textual acerca del autor y del contexto histórico–
socio–político, se hace necesario considerar los tres espacios narrativos, no sólo como 
exteriorización fenomenológicamente construida de la subjetividad de la protagonista, sino 
como construcciones retóricas. A partir de Barthes, es posible definir los espacios austenianos 
como las construcciones de una mitología definida como “un acuerdo con el mundo, pero no 
con el mundo tal como es, sino tal como quiere hacerse” por parte de los individuos41. 
Definidos como mitos, los espacios se convierten en metáfora de la “exigencia insidiosa e 
inflexible de que”, en este caso solamente las mujeres, “se reconozcan en esa imagen eterna y 
sin embargo situada en el tiempo que se formó de [ellas] en un momento dado como si 
debiera perdurar siempre”.42 Los espacios, entendidos sea como relato sea como mito, 
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LA “PREFACIÓN” DE MOSQUERA A LAS CANCIONES Y 
VILLANESCAS ESPIRITUALES DE FRANCISCO GUERRERO 
 
 




Resumen: En la presente comunicación se analiza el prólogo o “prefación” que escribió 
Mosquera de Figueroa al conocido libro de Canciones y villanescas espirituales de Francisco 
Guerrero. Se estudia la colaboración entre ambos personajes históricos y las circunstancias en las 
que se produjo. Al mismo tiempo, se abordan las relaciones, de manera que se pone al descubierto 
cómo, a pesar de tratarse de dos autores sevillanos (músico y poeta), tanto el libro como sus ideas 
musicales van mucho más allá del localismo, con claras relaciones con Salamanca (Francisco de 
Salinas, De musica libri septem) y Venecia, donde se publicó la obra, bajo el cuidado del conocido 
teórico Gioseffo Zarlino. 
 
Palabras clave: Cristóbal MOSQUERA DE FIGUEROA, Francisco GUERRERO, Francisco 
SALINAS, Gioseffo ZARLINO, música y poesía. 
 
 
En 1589 Francisco Guerrero publicaba en Venecia –de camino a Jerusalén– el libro 
Canciones y villanescas espirituales. Con el original de sus partituras lleva el prólogo del 
poco conocido poeta en la actualidad Cristóbal Mosquera de Figueroa. Intentaremos descubrir 
aquí qué circunstancias rodearon su publicación y qué relación hubo entre ambos autores. 
¿Dónde había nacido su amistad? ¿Cómo se había fraguado su relación? El espacio que 
poseo me impide realizar un esbozo biográfico de nuestro prologuista. Baste saber que, nacido 
en Sevilla en 1547, fue amigo y, hasta cierto punto, protegido de Fernando de Herrera1, 
colaboró activamente en la elaboración de las Anotaciones a Garcilaso de la Vega, pues 
escribió un curiosa elegía al poeta toledano (gemela de la égloga Salicio de El Divino) en la 
que, como hiciera Virgilio con Galo en la égloga X, repasa su obra, parafrasea o cita 
literalmente sus versos. Mosquera es, además, el poeta vivo más citado en las notas de 
Herrera –según se ve en el índice onomástico de Gallego Morell [1972: 689]–, y tradujo parte 
de los poemas latinos2. 
Su papel en las Anotaciones es, por tanto, decisivo. Integrante activo de los círculos 
culturales sevillanos, su relación con Guerrero debió nacer de forma natural, probablemente 
de la mano de Mal Lara, de quien fue discípulo, (Coster [1908: 81]). Pudieron coincidir en la 
tertulia y academia de los condes de Gelves (José Sánchez [1961: 199]), y, sin duda, 
                                                     
1 Encontramos a Mosquera muy cerca de Herrera en sus primeros años. No solo la colaboración en las 
Anotaciones; también escribe otra “prefación” a la Relación de la guerra de Cipre, y sucesso de la batalla naval 
de Lepanto que Herrera publica en Sevilla, en 1572. 
2 Sobre las traducciones, véase Osuna, Redondo y Toro [1997]. 
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Francisco Pacheco, tío del pintor, poeta neolatino y canónigo de la catedral de Sevilla, debió 
ser el nexo de unión entre ambos. Samuel Rubio [1983: 69] los hace coincidir en la tertulia de 
casa de su sobrino, el autor del Libro de retratos: “En casa del pintor Francisco Pacheco, de 
Sevilla, se reunían en tiempo de Francisco Guerrero, además de este y de otros, los diez 
personajes siguientes: Baltasar del Álcazar, Fernando de Herrera, Cristóbal Mosquera de 
Figueroa, Luis de Vargas...” 
Pero, ¿por qué el poeta Mosquera de Figueroa prologa un libro de canciones de 
Guerrero? Mosquera es 20 años más joven que el músico; es, además, una personalidad 
pública. Como juez ocupó diferentes cargos, desde alcalde mayor de Utrera, corregidor del 
Puerto de Santa María, auditor general de la Armada en la toma de la Tercera, bajo las 
órdenes de Álvaro Bazán (León Gustà [1996]), hasta alcalde mayor del adelantamiento de 
Burgos, ya en su madurez (lo era al menos en 1601 –León Gustà [2009]–), y parece que 
intentó fortuna en la Corte al final de sus días, aunque acabó retirándose a Écija, donde murió, 
en 1610, a los 63 años. 
Además, fue probablemente alumno aventajado de Guerrero (aunque no uno de esos 
seicillos que tan de cabeza llevaban a don Francisco). Pacheco en su Libro de retratos señala 
como el maestro de capilla aprendió a tocar por sí solo la vihuela de siete órdenes; de 
Mosquera destaca que tocó ese mismo instrumento “gallardamente”, aunque no sabemos si de 
siete órdenes, o la más común de seis3. Personalidad pública, poeta y músico, Mosquera se 
convertía en el personaje ideal para prologar el libro de Guerrero. 
Dos datos son importantes para este encuentro: coinciden en Mosquera poesía y música, 
como coinciden en las Canciones y villanescas de Guerrero; además, ambos pertenecen al 
mundo cultural sevillano que florece alrededor de Mal Lara, y de los condes de Gelves (lo que 
incluye a Herrera y sus Anotaciones), de cuyo esplendor y personalidades dejó constancia 
Pacheco en su Libro de retratos, que nos añade la pintura a este mundo multiartístico que, 
como veremos, no se puede parcelar ni geográficamente –la ciudad de Sevilla– ni por sus 
respectivos campos artísticos: pintura4, música, poesía. Y es que desde nuestro mundo actual, 
inmerso en la hiperespecialización científica y el vértigo de la globalización, se tiende a creer 
                                                     
3 En la “prefación” que enseguida analizaremos, Mosquera explica el supuesto origen mitológico de la 
vihuela, a partir del XVIII de los Himnos homéricos:  “Dicen los antiguos en sus historias fabulosas que como 
Mercurio hallase una tortuga y, después de seca y endurecida a los rayos del sol, estirase acaso de los duros 
niervos della con alguna fuerza, oyó que resultó sonido, aunque pequeño, y parecióle que si aquel sonido hiriese 
en cóncavo, que sería mejor y de más sonoridad; y añadió a lo hueco de la tortuga un brazo, por el cual 
decendían cuatro cuerdas estendidas, hechas y torcidas de aquellos niervos, y así formó el tetracordio, o vihuela 
de cuatro cuerdas, y después le puso siete...” (Mosquera [1992: 248]. El subrayado es mío). 
4 Sobre este mundo cultural, literario, artístico y musical, desde el mundo de la pintura, y centrado en 
Pacheco–al que volveremos al final de mi exposición–, véase Jonathan Brown [1995: 33-56]. 
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que los tiempos anteriores se desarrollaron apegados a un solo espacio –Sevilla, Madrid, 
Salamanca, Venecia, etc.–, y se pierde al mismo tiempo la perspectiva multidisciplinar del 
humanismo. 
Pasemos ahora a analizar lo que escribió Mosquera en su prólogo, o “prefación”, como 
se llamaba en la época. Para Robert Stevenson, Mosquera es “un aficionado bastante bien 
informado” [1992: 208]. Querol ve que en su prólogo desarrolla noticias y conceptos 
“hermanos de los que exponen los vihuelistas en la introducción de sus propias obras” [1955: 
16]. 
Mosquera hace en su introducción a las Canciones una reflexión teórica sobre la 
música, siguiendo el pensamiento propio de la época. Partiendo de la tradición clásica, 
considera la música no solo como la más alta de las musas, sino el modo de alcanzar el 
conocimiento trascendente del mundo, siguiendo la tradición platónica y pitagórica: 
 
El alto concepto del hombre en la contemplación de la eternidad engendró a las nueve 
Musas, cuya profesión es buscar, y inquirir, en tanto que durara el movimiento de los 
cielos, los secretos de las cosas, y manifestar al mundo la trabazón de las disciplinas, 
y las ciencias. Y aunque entre todas las artes hay cierta igualdad, y hermandad precisa, 
ninguna tuvo tanto poder, que se levantase con el nombre general de todas, como la 
Música, que por ser tanta importantia para el conocimiento dellas, se le atribuye la 
suma erudición, como toca Platón en el primero de las leyes...5 
 
Asentada en un contexto interdisciplinar la importancia de la música como arte del 
conocimiento, Mosquera hace un repaso de los tres tipos existentes. Para ello –aunque solo 
alude a que “los antiguos la dividieron en tres suertes”6– acude a Boecio, quien distinguió en 
el De musica estos tres tipos: musica mundana, musica humana y musica instrumentalis. La 
música mundana es la que se origina a partir de la rotación celeste y del mundo, y se muestra 
“en los desiguales, y ordenados movimientos del cielo, en la cual se contiene la variedad de 
los tiempos, la amistad, y mistura de los elementos, y en conclusión todo aquello en que se 
considera la inmensa armonía del universo (Mosquera [1992: 247-248]). 
                                                     
5 La “prefación” de Mosquera puede encontrarse en tres ejemplares: la edición princeps de Canciones y 
villanescas, Guerrero [1589: prels.]; en Guerrero [1955: 10-15] y en Stevenson [1992: 247], quien hace una muy 
cuidadosa y fidedigna reproducción. Cito por esta última, por ser la de más fácil consulta, y aunque modernizo la 
ortografía y la puntuación, no corrijo el mal castellano en el que está editado, más obra de los impresores 
italianos que de Mosquera. 
6 Fol. 2v. En realidad, a Boecio lo cita después, en un pasaje que nada tiene que ver con este fragmento. 
Que Mosquera conocería la paternidad de Boecio sobre esta idea es casi seguro, pues su teoría “se enseñaba con 
las primeras nociones del quadrivium”, como señala F. Rico: “si la buscásemos, la hallaríamos en otros cien 
lugares” [1970: 180], y, entre ellos, señala al propio Mosquera [1970: 180, n. 234]. 
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En segundo lugar, llega a la idea tan renacentista del hombre como reflejo del universo 
en el segundo tipo de música, la humana, “que co[n]siste en la compostura del hombre, y sus 
miembros, y en la disposición de las partes del ánima, y en el orden y reglas de las artes, y de 
las ciencias, y constituciones de las repúblicas, y de los reinos” (Mosquera [1992: 248]). 
El tercer tipo es la música instrumental, “que se funde en voces humanas ju[n]tas en 
graciosa disparidad, y en instrumentos diversos; y esta con el sentido, y el oído se perfeciona, 
de la cual usan los hombres solamente, y por esto se admite en ella el juicio de la razón, y el 
sentido, que conjuntamente va deleitando y enseñando...” (Mosquera [1992: 248]). 
La visión pitagórica del universo culmina con la referencia a Macrobio y su Comentarii 
in Ciceronis somnium Scipionis (Lib. II, cap. 3). En él se habla de que la música es el origen 
del mundo; como tal, es origen del alma; por ello, la música sustenta todo el universo (y el 
microuniverso, que es el alma humana). Si la música es armonía de contrarios, la naturaleza 
(y su reflejo, el alma humana) se compone de contrarios que solo la música puede conciliar y 
armonizar. Si hay armonía en el mundo es porque la música es su esencia: 
 
que (como dice Macrobio en el segundo libro del Sueño de Cipion) todo hábito de 
ánimo se gobierna con canto, y con razón armónica, y todo lo que tiene vida en este 
suelo con canto se vence, porque esta ánima celestial, y este espíritu divino con que se 
anima y sustenta todo el universo, tomó su origen de la música, indicio de todo esto, y 
no pequeño es ver que, por orden y concierto de naturaleza, conservamos nostras [sic] 
fuerzas, y las aumentamos; y esta conservación consiste en la consonancia, de que 
somos compuestos, que con ella se mezclan, y tiemplan las cosas contrarias, que se 
juntan, y juntándose se sobrellevan, y proporcionan, de suerte que sustentan al hombre 
con vida, y conservación de su individuo, porque ella es verdaderamente alma del 
mundo (Mosquera [1992: 248-249]). 
 
Hasta aquí las reflexiones teóricas sobre música, la armonía y el mundo, que deben 
encuadrarse dentro del pensamiento pitagórico y las teorías músico–filosóficas de Boecio, 
características del renacimiento musical, y de cuyas derivaciones hablaremos más adelante. 
La segunda parte del prólogo se centra en cuestiones más musicales, más prácticas que 
filosóficas, y está dominada por dos elementos básicos: el ritmo y la importancia de la 
adecuación de la música al texto. 
Mosquera empieza indicando que para que la música sea perfecta 
 
ha de constar de tres partes de melodía, en que nos muestre la calidad de las cosas que 
suenan y sus diferencias, conforme a lo agudo, y grave; y de ritmo que mide el movimiento 
de la voz según la tardanza y ligereza; y de metro, que las palabras así concorden con el 
canto, según el acento largo y breve, que parezca que la misma música tuvo cuenta en la 




La adecuación música–verso, y la identificación del ritmo musical con el ritmo versal ha 
de ser el elemento definitorio de la música vocal. Esta es la característica que más elogia de la 
obra de Guerrero, y el rasgo más innovador, porque 
 
fue de los primeros que en nuestra nación dieron en concordar con la música el ritmo, 
y el espíritu de la poesía con ligereza tardanza, rigor blandura, estruendo silencio, 
dulzura aspereza, alteración sosiego, aplicando al vivo con las figuras del canto la 
mesma ficinisación de la letra [1992: 248]. 
 
Éste es para Mosquera el gran logro de Francisco Guerrero en la obra que prologa: la 
identificación absoluta de la música con la poesía a través del ritmo, de manera que consigue 
destacar y armonizar los elementos antitéticos del poema para que el espectador los perciba 
como una unidad paradójica, pues solo la música logra armonizar los contrarios. 
Es por ello, concluye Mosquera, que Guerrero, para que la música logre una mejor 
expresividad del texto, tiende a utilizar dos modos principalmente en sus obras, el jónico7 
(“florido, alegre, agradable”) y el dórico8 (“más grave y honesto”). 
Creo que deben ser los musicólogos los que puedan poner en su lugar estas 
afirmaciones en las que ni la música ni la poesía tienen primacía, sino que la música interpreta 
el texto e intensifica su expresividad. Es, si no me equivoco (no soy musicólogo), lo que 
Adolfo Salazar señala como la gran innovación que supone el paso del Renacimiento al 
Barroco en música. La polifonía del Renacimiento apenas se interesa por el texto y su 
significado: “la profusión de textos ininteligibles por su simultaneidad nos muestra que la 
voluntad expresiva de la polifonía no estaba en el sentido de los textos [...]. La palabra estaba 
entendida como articulación de voz; lo que ella expresaba apenas tenía importancia”([1988: 
106]). Como contraposición, nace el madrigal en Italia, Francia, Inglaterra, cuyo texto se 
podía “oír con claridad suficiente”. Por ello, aclara Salazar, se “precisó que la prosodia 
musical sea justa, que siga con fidelidad, en tanto como sea posible, y no trastorne demasiado 
la prosodia del verso” [1988: 110]. 
Ha sido precisamente Alonso Asenjo [2000] quien, hablando del Viaje a Jerusalén, ha 
reparado en la importancia de estas palabras de Mosquera, y las emparenta con las teorías 
musicales de Gioseffo Zarlino: “En estas composiciones [el madrigal] el nuevo arte y la 
maestría técnica llevaban a una unión particularmente estrecha entre palabra y música, que 
teorizaría Zarlino”. Es muy importante la alusión de Alonso a Zarlino. Porque lo que hace 
Mosquera es seguir sus teorías musicales –que Guerrero asume plenamente (Stevenson [1992: 
                                                     
7 Stevenson lo identifica con la tonalidad de Do [1993: 250]. 
8 Stevenson lo identifica con la tonalidad de Re [1993: 250]. 
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238])–. Es él en sus Instituciones armónicas (de 1554) quien propugna la adaptación de 
música y palabras tanto en el ritmo como en expresividad (Fubini [1988: 139-141]). Quizá no 
sea casual que fuese el propio Zarlino el encargado de corregir la edición veneciana de las 
Canciones y villanescas espirituales, como declara el propio Guerrero en su Viaje a 
Jerusalem: “…y tomando a su cuenta la corrección de la estampa [de Canciones...] el maestro 
Joseph Zerlino [sic], maestro de capilla de S. Marco, y de la Señoría de Venecia, varón 
doctísimo en la música, y en las otras artes liberales” (Guerrero [2004: prels.]). 
Pero sigamos nuestro recorrido por la “prefación” de Mosquera, que concluye su 
prólogo declarando que las Canciones... son obra ya antigua, escritas por Guerrero hace 
tiempo y, “aunque es el último [libro], que el maestro imprime, fue el primero que salió de sus 
manos” [Mosquera, 1992: 250] y Guerrero lo publica para atajar las corrupciones en las que 
caen las copias de transmisión manuscrita: 
 
y no pudiendo resistir a la importunación de sus amigos, y gente curiosa, y aficionada a 
música, que hicieron instancia con él, para que sacara en público este libro, porque andando 
de mano en mano, se iba con el tiempo perdiendo en sus obras la fidelidad de su compostura, 
o no quedaba en ella más que el nombre del autor, fuele forzoso condecender con lo que 
todos le pidieron, con condición, que las canciones profanas se convirtiesen a lo divino... 
[Mosquera, 1992: 250]. 
 
Lo que interesa aquí para nuestros objetivos no es solo la importancia que confiere 
Mosquera a la fusión de música y poesía, sino que la base de todo ello sea la identidad del 
ritmo de la música con el ritmo del verso. ¿Pero Mosquera cita directamente a Zarlino o lo 
hace a través de alguien? 
Probablemente, lo que está detrás del pensamiento musical de Mosquera es una obra 
muy concreta, bien conocida por filólogos y musicólogos: De musica libri septem, que 
Franscisco de Salinas publicó en 1577 en Salamanca. 
En esta obra Salinas empieza clasificando, como hace Mosquera, también la música en 
sus tres tipos: mundana, humana e instrumental (Salinas: Lib. I, cap.I [1983: 33]). Podría 
decirse que esta división no solo era común en la época, sino la base de todo el pensamiento 
musical, cimentado en Boecio. Lo que le confiere el rasgo innovador a este tratado (y, por 
tanto, no tan común en el pensamiento musical español y europeo) es precisamente su estudio 
del ritmo y su adecuación al ritmo versal, que tan pormenorizadamente analiza en los libros 
V–VII, hasta el punto de que el propio Salinas lo considera un tratado sobre el ritmo9. 
                                                     
9 En la dedicatoria al obispo de Zamora, Salinas escribe: “Después de haber acabado los siete libros sobre 
la armonía y el ritmo” [1983: 19]. 
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No solo la importancia que da Mosquera al ritmo se origina en Salinas, sino el hecho de 
buscar la adecuación de la música al texto, como veíamos que comentaba Salazar ([1988: 
110]) y encontramos en Zarlino. Para Salinas, el canto polifónico apenas permite percibir el 
texto: “Las palabras de los que tan complicadamente cantan varias voces quedan ocultas de 
manera que solamente puede percibirse la melodía” ([1983: 500]). Otra cosa sucede con el 
canto de una sola voz: 
 
la verdadera causa por la que el canto de una sola voz recrea el de muchas es que en una 
simple y desnuda voz no solo se canta el ritmo, sino casi siempre, además, el metro, así en 
las palabras como en los sonidos. No vemos que se cante nada, especialmente en las 
canciones populares, que no sea métricamente, y, como dice aquel, «el metro prepara los 
espíritus» ([1983: 501]). 
 
Por último, Salinas ve como la identificación de ritmo musical y ritmo versal es más 
posible en las canciones populares ([1983: 413]). Y tengamos presente que Mosquera no 
prologa un libro de misas, sino de Canciones y villanescas, título que manifiesta claramente 
su carácter popular, de las villas. 
La pregunta es lógica: ¿conocía el sevillano Mosquera la obra del catedrático de 
Salamanca? Antes de que se publicara su tratado, quizá cuando lo estaba escribiendo, 
Mosquera conoció personalmente a Salinas. Nuestro poeta, que firmaba siempre como 
licenciado, se había graduado como bachiller en Salamanca en 1567. Allí tuvo que coincidir 
con Salinas, que acababa de obtener la cátedra ese mismo año. La relación personal queda 
reflejada en la obra poética de Mosquera: en los dos manuscritos que conozco de su obra10 
encontramos un poema (una esparsa) del licenciado dirigido al catedrático de Salamanca y la 
respuesta de éste. No tengo tiempo ni espacio para citar las obras11, ni que sea por la 
curiosidad de leer un poemilla de diez versos de Salinas, del que no ha quedado ninguna 
composición musical. Además, Mosquera escribió una elegía al maestro en tercetos12 (y que 
Díaz–Plaja en su edición creyó erróneamente que era fúnebre [1955: 32]). 
Lo más interesante para la literatura es que los elementos que expone Mosquera de su 
análisis musical, y que coinciden con Salinas, son, precisamente, aquellos que Rico [1970: 
170-189] encontró como sustento ideológico de la conocida oda III de fray Luis: el efecto de 
                                                     
10 Para la descripción de los dos ms. el 2051 de la Biblioteca de Cataluña y el R–49481 de la Biblioteca 
del Castillo de Perelada, véase León Gustà [2004: 95-96]. Véase, además, mi edición de las Poesías completas 
de Mosquera de Figueroa [2013]. 
11 “Si mi alma está dormida”, de Mosquera, titulada “Al abad Francisco de Salinas. Esparsa.” La 
“respuesta del abad”, como reza el título, empieza “Alma tan bien adormida” fols. 109–110 en ms. S; fol. 187 en 
ms. P. 
12 “¡Oh tú, que con el alma señoreas!”, fols. 77–79 ms. S; fols. 200–201 ms. P. 
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la música sobre el oyente, hasta alcanzar la plenitud y el conocimiento trascendente del 
mundo, por encima de los opuestos: “rigor blandura, estruendo silencio, dulzura aspereza, 
alteración sosiego”, en palabras de Mosquera. 
¿A qué conclusión nos lleva todo esto? Volvamos de nuevo al principio de mi 
exposición, cuando he indicado la cautela que debíamos tener al identificar a los protagonistas 
de este trabajo con su ciudad natal, Sevilla, y con su propia parcela artística, ese mundo 
antiguo apegado a un espacio concreto, inmóvil y sin cambios. Ambos, poeta y músico, son 
ciertamente sevillanos. Guerrero pasó gran parte de su vida en la capital andaluza; se ausentó 
poquísimo, siempre ligado a su labor en la catedral. Mosquera, ya lo hemos dicho, colaboró 
directamente y de forma destacada con las Anotaciones de Herrera a Garcilaso. El musicólogo 
Samuel Rubio lo encuentra en la academia de casa del pintor Pacheco. 
Sería muy fácil mostrar el carácter sevillano del grupo, y su colaboración como 
resultado de la escuela sevillana, ese concepto que aparece cíclicamente en algunas obras, 
especialmente en las historias de la literatura, o, de forma más cauta, menos dogmática y 
aislacionista, bajo la denominación de los grupos culturales sevillanos –siempre opuestos al 
círculo salmantino, sobre todo si de lo que se habla es de las Anotaciones y de la oposición 
ideológica con el Brocense. 
Pero hemos de tener en cuenta que el prólogo de Mosquera nos muestra un haz de 
relaciones mucho más amplio, y abierto a todas las disciplinas (música teórica y práctica, 
como se decía en la época, y poesía, pero también pintura) y espacios geográficos: Sevilla, 
Salamanca, Venecia. Por un lado, la vinculación estética de Guerrero con Zarlino, maestro de 
capilla de la catedral de San Marcos de Venecia, conocido teórico de la música, autor de 
diversos tratados, como las Instituciones armónicas. La escritura musical de Guerrero sigue 
las teorías de Zarlino. ¿Por qué imprimió las Canciones... en Venecia? Sabemos que tuvo que 
esperar cinco meses para que fuesen impresas, y por ello hizo, en el intervalo, su relatado 
viaje a Jerusalem. Pero, ¿por qué fue precisamente a imprimirlas a Venecia? ¿Es que acaso no 
podía hacerlo en España? Probablemente porque allí estaba Zarlino, que fue, no por 
casualidad, el encargado de corregir la edición de las Canciones y villanescas espirituales.13 
Sabemos por Mosquera que Guerrero deseaba que su obra saliera de la forma más fiel posible, 
y no desvirtuada como las copias que circulaban manuscritas. 
Además, Zarlino fue leído con atención por Salinas, y con tanta atención que hizo un 
comentario crítico de sus teorías, en el último capítulo del Libro IV en su De Musica. 
                                                     
13 Para la publicación de la obras de Guerrero, véase Stevenson [1992: 200 y ss.] 
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Por otro lado, las ideas que Mosquera expone en su prólogo no solo derivan de Zarlino, 
sino, sobre todo, de Salinas, a quien conoció directamente, y que tanto debió influir en él         
–como fray Luis, aunque esto sea tema para otro trabajo–. 
A menudo los flujos culturales siguen caminos que se nos escapan, abiertos y fluidos, a 
través de la imprenta, o de las copias manuscritas (esas de las que implícitamente habla 
Mosquera y que desvirtuaron tanto las canciones de Guerrero), como esta prefación que 
escribe un poeta sevillano para la obra de un músico sevillano, con el sustento ideológico de 
la obra del catedrático de la Universidad de Salamanca y de un teórico veneciano, en un 
ambiente multidisciplinar, no dividido en parcelas artísticas, que recogería para la 
posterioridad un pintor, Francisco Pacheco, en su Libro de retratos, y que muestra, en 
palabras de Mosquera, “la trabazón de las disciplinas y las ciencias”. 
Sabemos que lo multidisciplinar empezó en lo antiguo; la globalización –con sus 
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LA POETA CARACOL Y EL HAIKU 
Préstamos de la poesía tradicional japonesa en la escritura de Chantal Maillard 
 
 




Resumen: Aunque Chantal Maillard no ha escrito haikus, sí podríamos sostener que su obra 
comparte algunos presupuestos estéticos importantes con estos pequeños poemas japoneses. Hosomi y 
karumi, valores que Bashô concedió al haiku ya en el siglo XVII, quizá sean los más destacados. 
Hosomi o la compasión y karumi o la intención de volcar en el arte (la escritura) una voluntad ética 
y, por tanto, política y social son algunas resonancias entre los haikus tradicionales y la estética de la 
escritura de Maillard. En este trabajo me propongo rastrear estos préstamos fundamentalmente en un 
libro, Matar a Platón, para encontrar las sincronías pero también las arritmias, en definitiva, el juego 
de readaptaciones de préstamos de la poesía tradicional japonesa a una escritura inscrita en la 
posmodernidad, permitiendo así tejer puentes entre Oriente y Occidente. 
 
Palabras clave: Chantal MAILLARD, haiku, hosomi, karumi, estética. 
 
 
En una conferencia sobre la creación poética, Chantal Maillard propone una curiosa 
analogía: un poeta es como un caracol. La pregunta es inmediata: ¿por qué piensa en este 
pequeño animal para trazar la simetría? 
Un poeta, entiende Maillard, como un caracol con su baba, hace su mundo y aprende a 
habitarlo con la escritura que segrega. Como un caracol, también, la saliva de sus palabras 
debería responder a un impulso de subsistencia: construir un poema –una concha, una casa–. 
Prescindiendo de modismos retóricos y ornamentos lingüísticos, sofisticaciones técnicas y 
métricas de orfebre, el poema no buscaría el virtuosismo de una lengua sobrecargada sino la 
necesidad de comunicar: se presentaría como un lazo de unión, amasado –eso sí– con la 
retórica mínima inherente a todo sistema representacional (como es el lenguaje). La poética 
del caracol recuperaría, en parte, el sentido del arte antes de su institucionalización y, por 
tanto, cierta función cohesionadora a la vez que homeopática en detrimento del enaltecimiento 
del artista en tanto que individuo creador. Así, igual que un caracol se cobija en su concha y 
es él mismo un cobijo o lugar para el crecimiento de la valva, un poeta se alojaría en su 
poema y alojaría, en sí, ese poema, reduciendo la distancia entre obra y vida. La concha-
poema, como el habitáculo del molusco, sería un refugio y también, por su vulnerabilidad, 
una intemperie: acogería mostrando la fragilidad que compartimos; diría un dolor común (la 
condición de supervivientes aquí y ahora) y nos daría la conciencia compasiva como cura. 
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Frente a la presuntuosidad de una metafísica fuerte, de la creencia en el ser como 
sustancia sólida y permanente, de la verdad última a la que señala la esencia incólume, un 
caracol transitando hojas y ramitas trastoca estos presupuestos platónicos. Un poema, 
entendido bajo los valores estéticos del caracol, rebaja la gramática verbal a una pragmática 
adverbial. Un verbo tiene una contrapartida necesaria: un sujeto. De ahí que implícita o 
explícitamente la acción recaiga sobre algo o alguien. La estructura oracional de las lenguas 
occidentales impone esta dicotomía: sujeto y predicado, actor y paciente, en definitiva, 
colonizador y ente conquistado. Se considera que aquello visto, sentido, tocado, pensado está 
fuera y es distinto. Al decir “yo”, al someternos a la estructura sintáctica de la lengua, el “yo” 
surge como un elemento desgajado, único y abstraído. Hablamos de individuos e identidad, 
caemos en una falacia conceptual y nos servimos de un abuso de poder: concederle al “yo” 
una ontología más allá de la función gramatical que realiza en el lenguaje implica construir un 
autor y, por supuesto, otorgarle autoridad. 
Pero se puede subvertir la lengua desde su propia estructura. La tarea requiere escapar 
de la fuerza centrípeta del verbo y su persona gramatical, de ese idealismo del lenguaje, y 
descoagular las palabras, el sentido unívoco que se les quiere acarrear, para convertirlas en 
grafías con múltiples acepciones acomodables al contexto y a una noción pragmática 
(relacional y circunstancial) del sentido. Por eso, es preciso hacer de todo verbo un adverbio: 
un adverbio no instaura una esencia, tan sólo señala una relación. Una lengua desterrada del 
ser, de los conceptos y su lógica simbólica, entendería que la realidad no es un objeto por 
descubrir y nombrar sino un sistema de conexiones y una retícula impulsada por la 
condicionalidad: un acontecimiento. 
Esta otra manera de entender el lenguaje y el poema, de comprender, por tanto, la 
realidad encuentra una asombrosa resonancia en la mirada de los haijin, los creadores de 
haikus. Así pues, la poética del caracol, desde la que Chantal Maillard escribe, es muy similar 
a la que se respira en estos pequeños poemas japoneses. ¿Quiere esto decir que Maillard 
escribe haikus? ¿Que acaso los haijin anticiparon hace siglos la estética del caracol y como 
caracoles escribieron, pensaron, sintieron, vivieron? 
Antes de resolver esta cuestión y para generar cierta dosis de misterio, voy a ocuparme 
de otra pregunta: ¿qué es un haiku? 
Un haiku es esto: 
Sobre la rama seca 
un cuervo se ha posado. 




Esto: un momento preciso en que algo sucede. Un haiku describe algo que ocurre pero 
sobre todo señala que eso, esto, está ocurriendo. Es decir, un haiku no designa una cosa ni un 
objeto, sino un suceso: algo que se presenta. Por eso, stricto sensu, como indica Barthes, 
“hablar del haiku sería pura y simplemente repetirlo” (2007: 88). Y es que si un haiku es la 
expresión de una presencia y, como tal, el haijin lo trae a su escritura, sin empleo de 
metáforas ni símbolos, sin retórica que haga del poema un mensaje doble o cifrado, entonces, 
si el haiku dice sencillamente lo que dice (esto que está sucediendo), si quisiera explicar el 
haiku de Bashô tan sólo diría que un cuervo se ha posado en una rama seca y que es otoño. O 
sea: una tautología. Con todo, la repetición hermenéutica del haiku no condena a un nihilismo 
acérrimo ni tampoco a un pozo metafísico. De nuevo Barthes nos ayuda: 
 
La negación del “desarrollo” es aquí radical, ya que no se trata de detener el lenguaje sobre 
un silencio pesado, lleno, profundo, místico, ni siquiera sobre un vacío del alma que se 
abriera a la comunicación divina […]; lo que se propone no debe desarrollarse ni en el 
discurso ni al final del discurso; lo que se propone es mate, y todo lo que puede hacerse con 
ello es tamizarlo.[…] Todo el Zen, del cual el haikai no es más que la rama literaria, aparece 
así como una inmensa práctica destinada a detener el lenguaje, a romper esa especie de 
diafonía interior que emana continuamente en nosotros, […] a vaciar, a pasmar, a secar la 
cháchara incontenible del alma; […] y si este estado de no-lenguaje es una liberación, lo es 
porque para la experiencia budista, la proliferación de pensamientos segundos (el 
pensamiento del pensamiento) […] aparece como un bloqueo: por el contrario, la abolición 
del segundo pensamiento es lo que rompe el infinito vicioso del lenguaje (2007: 91-92). 
 
Escribir un haiku es entonces una forma de escapar del lenguaje con el propio lenguaje: 
 
Estoy solo 
y un mosquito me está picando. 
SANTÔKA 
 
Cuando Santôka escribe esto, tan sólo dice esto; no hay más lectura que hacer, nada más 
que decir. En este pequeño texto, el poeta de Yamaguchi hace que el lector frene el torrente de 
palabras, fruto de síntesis mentales, que sirven para explicarnos cuanto ocurre. Se interrumpe 
el pensamiento, que procede por comparación y reducción de diferencias asimilando lo que 
vemos a lo que vimos (de modo que en lo que vemos, estamos viendo en realidad algo que ya 
vimos; la mirada se encharca y fondea en el pensamiento, los ojos no miran: piensan). 
Recuperar una mirada que vea por primera vez cada vez o, como ha escrito Maillard a 
propósito de Michaux, “liberarse de los prejuicios con los que el entendimiento repite y 
reproduce anticipando la realidad” para “no recordar antes de ver” (2008b: 206) es el 
propósito del haiku. Por eso, Santôka describe algo simple y cotidiano, ínfimo y baladí (la 
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picadura de un mosquito) con curiosidad y deslumbramiento. Por eso, la mirada de los haijin 
se ha relacionado a menudo con la mirada de los niños por cuanto, como ellos hacen, en un 
haiku se traslada lo extraordinario y sobrenatural a lo natural y fenoménico, testificando así 
que “lo sagrado es en Japón la propia realidad de la que formamos parte” (Haya, 2007: 13). 
Precisamente por esto, los haikus también se han vinculado con los koan de la escuela 
rinzai del budismo zen y el satori a que conducen. Un koan es una pregunta que un maestro 
propone a su discípulo no para que la resuelva (lo que equivaldría a buscar el sentido: no 
saldríamos de un estrato discursivo, lógico y lingüístico) sino para que acceda, mediante esa 
anécdota, a la inmediatez de lo real. Un discípulo toma un koan e impulsado por la necesidad 
de comprenderlo elabora infinitas explicaciones: se distancia con el pensamiento. Tras las 
negativas continuas de su maestro, quizá advenga el satori; ha explorado y desechado todas 
las categorías conceptuales, ha agotado el lenguaje, cae en la cuenta: toca lo real. Un koan es 
una pértiga para saltar y quedarse en el mismo sitio. Y así un haiku1. 
 
Hay un pájaro que ha venido 
y que no canta. 
SANTÔKA 
 





Estas correspondencias entre haiku y koan se advierten incluso en la genealogía del 
pequeño poema. Bashô (1644-1694), considerado el primer poeta que escribió haikus, fue 
discípulo del monje budista Buccho y de él recibió las enseñanzas del zen. La originalidad de 
Bashô consistió en tomar un poema muy divulgado en el siglo XVII, el hakai no renga 
(versión popular del tanka, una forma poética que ya aparece en la primera antología de 
poesía japonesa: el Man’yoshu, del siglo VIII) y componer únicamente la primera de sus dos 
estrofas. Este primer pasaje del hakai no renga, conocido como hokku, está constituido por 
tres versos de 5, 7 y 5 sílabas. Cuando Bashô empezó a escribir hokkus como poemas 
                                                     
1 Estas definiciones de koan y satori son limitadas, insuficientes y no dan cuenta verdaderamente de 
aquello a lo que apuntan. En primer lugar porque, como sostendría cualquier maestro zen, no son términos que se 
puedan explicar sino tan sólo experimentar, que quedan reducidos por tanto al ámbito de la experiencia y que 
únicamente podemos nombrar a través de comparaciones o metáforas, es decir, indirectamente. En segundo 
lugar, es difícil definir qué es un satori debido a la distancia de tradiciones. Traducir satori por iluminación, 
revelación o intuición es cometer una traición lingüística y cultural, es intentar explicar el budismo zen desde 
una perspectiva cristiana, en definitiva, cometer una tergiversación etnocentrista. Si, desde Occidente, 
abordamos estos temas debería ser con honestidad, sabiendo que podemos realizar una aproximación rigurosa 
pero sabiendo también que siempre será desde nuestra estructura mental y lingüística, desde unos parámetros de 
entendimiento, a fin de cuentas, occidentales. 
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autónomos, impulsó el surgimiento de un nuevo género: una minúscula expresión poética que 
recibió el nombre de haikai, hasta que en el siglo XIX la crítica occidental pasó a llamarlo 
haiku. 
Pero Bashô no se limitó a modificar una estructura poética, realizó un movimiento aún 
más subversivo: la dotó de un nuevo sentido. Octavio Paz explica que cuando el poeta 
“empezó a escribir, la poesía se había convertido en un pasatiempo […]. Bashô recoge este 
nuevo lenguaje coloquial, libre y desenfadado, y con él busca lo mismo que los antiguos: el 
instante poético” (1990: 128). Así pues, el considerado inventor del haiku, empleó la sencillez 
lingüística de la poesía vulgar, efervescente de imágenes de la vida cotidiana, para realizar un 
ejercicio de observación y captar la singularidad de un acontecimiento. Esta hibridación entre 
una forma tradicional literaria y un interés arcano del pensamiento budista quedó aunada en 
dos rasgos estéticos que caracterizaron la escuela Shômon o Shôfu, fundada por Bashô y sus 
discípulos: hosomi y karumi. 
Hosomi, que etimológicamente significa “delgado”, es el precepto que invita a todo 
aquel que quiera probar la escritura a reducir su “yo”, a menguar su identidad individual para 
así comprender, en la observación, a los otros seres y fenómenos de la naturaleza. Bashô lo 
resumió así: “Si quieres dibujar o cantar tus poemas sobre los pinos y bambúes, aprende de 
ellos. Y aprende quiere decir unirte a ellos. ¡Hazte tú un pino y un bambú…!” (en Lanzaco, 
2003: 126). Hosomi es el principio de la compasión, el cum-pathos griego (sentir en uno lo 
que otro siente, ser otro en uno mismo) y que en India había recibido el nombre de karuna, 
también, como en Japón, el estado emocional por excelencia del poeta2. 
 
A la identificación plena con el objeto observado, Bashô añadió otra característica: 
karumi (“ligero”, “no pesado”) que en cierta ocasión él mismo explicó: “Sencillamente 
observa lo que hacen los niños… El estilo que busco es ligero tanto en forma como en 
estructura, como lo que se siente al contemplar la cuenca arenosa de un río poco profundo” 
(2003: 128). Esta actitud infantil que Bashô reclama para el haiku apunta a un modo de ver, 
una mirada desprejuiciada e inocente, anclada en lo real; también señala una intención 
creativa disminuida, nada ampulosa: transmitir un instante, no crear un objeto literario. 
Los valores de hosomi y karumi, que Bashô concedió al haiku y que han sido constantes 
de estos pequeños poemas a lo largo de sus más de tres siglos de historia, sobreviviendo, 
                                                     
2 Chantal Maillard se ocupa del sentido de karuna y su importancia en la poesía india a través del mito de 
Vālmīki en un artículo titulado “El grito del pájaro Krauñca. De karuna a sāntarasa o el placer de los trágico”, 
incluido en El crimen perfecto. Aproximación a la estética india. Madrid: Tecnos, 1993, pp. 85-105. 
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incluso, a las alteraciones formales y métricas que sufrieron de manos de haijin 
contemporáneos como Santôka, son rasgos estéticos que, en mi opinión, han permeado en la 
escritura de Chantal Maillard. Hosomi, karumi y el mundo como instante describen un haiku y 
la sensibilidad del caracol. Vuelvo ahora a aquella pregunta que dejé en suspenso. Y 
respondo: Maillard no escribe haikus ni los haijin profetizaron la estética que la autora 
despliega en sus escritos. Se produce un giro más atrevido a la vez que honesto. Maillard ha 
estudiado los haikus en el contexto del pensamiento y la estética orientales y ha rescatado 
aquellos préstamos que le han interesado para, reinterpretándolos de acuerdo a su mirada 
posmoderna, crear un juego de contrastes y semejanzas: un campo de metáforas entre 
culturas. 
Matar a Platón me parece un ejemplo oportuno. En este poemario insólito, Maillard 
escribe lo que podríamos llamar un contra-haiku o, quizá, un meta-haiku.  
En Matar a Platón, el lector se desconcierta. La escritura brinca, se desliza, ironiza, 
centrifuga, impele, grita, es macabra y tierna, es verso y prosa, filosofía y poesía, literatura y 
cine, es descriptiva, narrativa, militante, susurrante, un bicho-bola rodando, un texto-imagen-
bola que rueda y explosiona, acaricia, un simulacro, híbrido, intertextual, reticular…, y me 
dejo todo por decir. Porque Matar a Platón es un poemario aleph o, lo que es lo mismo, un 
texto, una red saciada de múltiples conexiones, bifurcaciones y mapas entrelazados. ¿Qué 
motiva a Maillard a crear este palimpsesto vivo? El acontecimiento. 
Tomando la forma de un infinito mosaico o collage de la estética posmoderna sobre la 
que autores como Baudrillard, Vattimo, Lyotard, Nelson Goodman, Cornelius Castoriadis, 
Gilles Deleuze o Derrida, entre otros, han teorizado, el poemario pretende mostrar un 
acontecimiento, anunciado en el primer verso del primer poema: “Un hombre es aplastado” 
(que es una cita extraída de El pliegue de Deleuze, 1989: 101). Los 28 poemas de la primera 
parte son intentos, desde perspectivas, espacios, situaciones y subjetividades distintas, de 
captar y decir la singularidad de ese instante. Incluso la estructura de la escritura responde a 
esta necesidad al dividirse en poemas, situados en la parte superior de la página, y prosa, en el 
margen inferior. Los poemas funcionan como imágenes de una película (el film de un 
acontecimiento) y la prosa como los subtítulos aclaratorios de las imágenes. Sin embargo, 
imágenes y subtítulos, poemas y prosa, acusan un desfase: no cuentan la misma historia 
aunque tampoco una distinta: la escritura se diferencia –entiéndase este término bajo su 
acepción derridiana– para captar desde múltiples fugas un mismo suceso. La malla textual que 
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Maillard confecciona pretende emular la trama que en el instante de todo acontecimiento se 
despliega (2004: 53): 
 
No existe el infinito pero sí el instante: 
abierto, atemporal, intenso, dilatado, sólido; 
en él un gesto se hace eterno. 
Un gesto es un trayecto y una encrucijada, 
un estuario, un delta de cuerpos que confluyen, 
más que trayecto un punto, un estallido, 
un gesto no es inicio ni término de nada, 
no hay voluntad en el gesto, sino impacto; 
un gesto no se hace: acontece. 
Y cuando algo acontece no hay escapatoria: 
toda mirada tiene lugar en el destello, 
toda voz es un signo, toda palabra forma 
parte del mismo texto. 
 
Y en los subtítulos, creando un juego de espejos con este poema, Maillard dice: “en ese 
instante [el del acontecimiento] está el universo entero, en superficie, el universo en 
extensión, como una enorme trama” (2004: 35-36). 
El instante del acontecimiento, noción que Maillard recoge de la Lógica del sentido de 
Deleuze, encuentra su doble en el instante del haiku. De hecho, no es difícil sostener que un 
haiku expresa un acontecimiento y que en un acontecimiento, como en un haiku, la realidad se 
percibe como una relación vibratoria, un escenario en que las cosas y los seres advierten su 
vibración común. Entender el mundo así –como un acontecimiento, del modo en que lo 
entienden los haikus y los poemas de Matar a Platón– no dista de las teorías científicas del 
universo de cuerdas y supercuerdas o las teorías de la creación por el sonido de los sistemas 
de pensamiento hindúes; incluso supone una recuperación de la existencia en cuanto devenir e 
impermanencia de los filósofos presocráticos. Puesto que no hay materia estable, el mundo 
contemplado como un acontecimiento equivale a observar la realidad cuántica descrita por 
Planck: vistas a una distancia mínima –algo imposible para el ojo corriente–, las cosas no son 
cosas, sino fluctuaciones, cadenas de transformaciones, trayectorias intercomunicadas. La 
materia, a vista de fotón, bulle, se descuaja, se deshace y rehace mezclándose para volver a 
desmembrarse y volverse a transformar. Se mueven. Si tuviéramos los ojos imposibles de la 
vida cuántica, las cosas se moverían desde el centro de su tejido, desparramándose y 
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fluctuando, dejando de ser a cada instante lo que son. Un acontecimiento es así: como ver a 
gran escala la mutabilidad de los cuantos que forman la materia. O también: como considerar 
el mundo una metáfora. 
Aunque las consideraciones retóricas en torno a este tropo son extensas, Maillard lo 
entiende bajo esta definición: es “el resultado de una tensión: un «es (como), pero no es»” 
(1997: 519). Una metáfora consiste, pues, en una comparación entre dos cosas a partir de la 
indicación de una semejanza. La metáfora, según esto, no se produce en los objetos o 
términos comparados sino en la mirada –subjetiva y activa– que los compara. Podríamos 
sostener, entonces, que una metáfora es una manera de mirar y percibir las cosas no por lo que 
de exclusivo tienen sino por lo que las asemeja con el resto, por las relaciones que las cosas 
guardan entre sí; en definitiva, por su condicionalidad. Si las cosas como mejor se definen es 
por lo que las comunica con otros seres o fenómenos es porque en esencia no son nada, 
presentan una vacuidad que no señala un vacío sino una vida condicionada, es decir, 
dependiente y entramada. La red en que las cosas se metaforizan, viven metaforizándose 
(relacionándose) es un acontecimiento. Ahora bien, la mirada metafórica no sólo debe operar 
hacia la realidad observada sino también hacia el propio sujeto que la observa. En este 
movimiento, el sujeto observador se metaforiza con las cosas que observa: observa las cosas 
como procesos metafóricos y a sí mismo como un proceso metafórico más: su existencia 
también es, claro, condicionada. La dicotomía entre sujeto y objeto se invalida. Por eso Bashô 
hablaba de convertirse en un pino y un bambú para poder hablar de ellos: desde ellos. Hosomi 
describe la identificación que toda mirada metafórica implica, el hecho de que “cualquier ser 
se alimenta de los demás en un acontecimiento” (Maillard, 2004: 45). 
Así pues, un haiku y un acontecimiento, los haikus tradicionales japoneses y Matar a 
Platón comparten una comprensión de la realidad como un torbellino de interferencias y una 
gran metáfora. Sin embargo, hay diferencias. En el poemario de Maillard, asistimos a la 
presentación de un acontecimiento (“un hombre es aplastado”) y a la reacción de los que lo 
presencian. Así, en uno de los poemas, una mujer (p. 27) 
 
A punto estuvo de gritar, desde esa carne ajena, 




Y el conductor del camión que ha atropellado al hombre (pp. 31-32): 
[…] agradece, 
y siente que le nace una voz del ahogo 
y el túnel se le cierra y está a punto 
de volverse hacia ellos 
y sentirse solidario con todos los que viven 
y amparado y absuelto 
por el miedo que en todos los ojos se destila. 
 
A punto. Pero no sucedió, no sucedieron en el acontecimiento. Ni la mujer ni el 
conductor se identifican con el moribundo, no se produce la tensión metafórica que en el 
instante que señala todo haiku se despliega: lo que Bashô llamó hosomi. 
Y la duda también apunta al propio lector, absorbido en la trama. Dice la voz de la 
escritura (p. 63): 
Yo acontecí en ese instante. 
Puede que usted también lo hiciera. 
En Matar a Platón, se presenta un acontecimiento pero “¿a los ojos de quién acontece el 
acontecimiento?” (2004: 53). Frente a la mirada holística del haiku, la escritura del poemario 
capta una actitud contraria. Los transeúntes se acercan al moribundo como un “gigantesco / 
cuerpo vampiro que procura / […] saber sin sufrir, / ver sin ser vistos” (p. 26), es decir, como 
un enorme ojo voyeur que se sacia del dolor de otro. Matar a Platón toma el valor estético de 
hosomi que Bashô concedió al haiku y lo transforma en una denuncia de la mirada placentera 
y perversa de la sociedad de consumo: la violencia a la que se somete a personas 
(generalmente de otras culturas) es proyectada en pantallas de televisión y recibida como 
artículos de uso y ocio, sin atisbo de compasión, con gusto y gozo. La violencia, el dolor, 
también se consume. ¿Por qué? (p. 47) 
Y es porque somos serios 
que no sentimos en los labios 
el aliento de un hombre que agoniza 
a pocos metros de distancia; 
gracias a nuestra seriedad 
el impacto no logra hacernos 
perder el equilibrio. 
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La seriedad. Otra forma de llamar a los conceptos, las ideas, la fijeza e inmovilidad de 
pensamiento, la comodidad de lo que no cambia y es sentido como poder: vida burguesa en 
acto y entendimiento. 
Pero con todo, esta pregunta que el poemario se plantea (¿alguien –personajes, 
lector…– vive el acontecimiento como tal?) permite además otra interpretación debido a la 
respuesta que la propia escritura concede, respuesta en forma de interrogación: “Pero ¿qué es 
lo que acontece?” (2004: 19). Se abre, así, una nueva vía de escape por la que el poemario de 
Maillard se desmarca de la noción de acontecimiento del haiku, puesto que la duda, ahora, no 
es sólo si realmente alguien aconteció en el acontecimiento, sino también qué acontecimiento 
aconteció. El giro posmoderno que inocula Maillard hace del acontecimiento un juego 
reflexivo, que se explicita en la escritura desdoblada en poemas y subtítulos. En Matar a 
Platón, la escritura muestra un acontecimiento, aunque esto no es del todo exacto: la escritura 
se muestra mostrando un acontecimiento. El acontecimiento, pues, no se presenta, se 
representa. Matar a Platón es la representación de un acontecimiento mediante el lenguaje. 
Por tanto, lo que realmente acontece es el lenguaje. En las páginas de Matar a Platón se 
produce un acontecimiento, sí, pero textual: acontece el propio texto. El poema señala los 
límites del lenguaje y convierte las palabras en un escenario donde mostrar aquello que queda 
fuera de la representación: lo real. El poema señala, en definitiva, la naturaleza 
representacional de las palabras y, por consiguiente, la naturaleza textual (lingüística) de 
aquello que llamamos realidad (si conocemos el mundo mediante el lenguaje, lo real es una 
idea lingüística que utilizamos para designar lo que pensamos o intuimos que queda fuera, 
fuera del lenguaje y, por tanto, de nuestra comprensión). Por eso, escribe Maillard (2004: 59): 
 
Aquel hombre aplastado sin el cual el poema 
no tendría sentido 
es el único al que, por más que yo me empeñe, 
no puedo describir sin invención 
–y eso es lo que le hace singular. 
 
El acontecimiento es de lo único de lo que no se puede hablar, o sí, pero sabiendo que 
será una invención, una ficción, una representación y, como toda representación, una 




Por eso, un haiku trata de decir –sobre todo sugerir– lo singular y concreto, con palabras 
concretas, y callar. En Occidente, callar no es nuestro estilo, más bien repetir. En lugar de 
escapar de los conceptos intentando minimizar el lenguaje por un momento para que sugiera 
lo singular, la táctica de la cultura occidental posmoderna, y así lo recogen los poemas de 
Matar a Platón, es repetir para evidenciar en la repetición la trampa del lenguaje y su cárcel: 
que todo decir es un redecir, una repetición, una representación del acontecimiento (lo real). 
Los poemas de Matar a Platón se pueden entender como repeticiones en torno a una 
singularidad que se busca decir y dejar de repetir. No obstante, la dicha se posterga de poema 
en poema, de subtítulo en subtítulo y entre ambas versiones reflexionadas de la escritura. 
Frente a este murmullo (Barthes) del lenguaje, la estrategia del haiku (ya se dijo) es otra, 
opuesta: detener el lenguaje. Éste es uno de los motivos por los que Matar a Platón se puede 
entender como un contra-haiku o meta-haiku. 
Con todo, dos pequeños personajes escapan en el poemario a todo esto, recuperando el 
hosomi del haiku. Acontecen, ellos sí, en el acontecimiento. Se trata de un perro, que se 
acerca al muerto, lame el charco de sangre y se lleva un dedo, y de un niño que (p. 33) 
 
apenas tiene tiempo […] 
de señalar con un dedo infinito 
a una paloma que pasa rozando 
la reja del balcón. 
 
Este gesto (y no los versos que los explican), el gesto de señalar una paloma que pasa 
volando es el único haiku de Matar a Platón. No es extraño que se atribuya a un niño, la 
única mirada inocente que atraviesa el poemario. El único, junto al perro, que prescinde de 
ampararse en las ideas (carece de ellas) y construir una explicación a lo sucedido. Por el 
contrario, sencillamente se deja suceder, comprende, sin entender, que (p. 57) 
 
Un acontecimiento es un olor que espera 
que alguien lo respire, 





Y que (p. 63): 
 
[…] la herida nos precede, 
no inventamos la herida, venimos 
a ella y la reconocemos. 
 
¿Qué es la herida? En un instante –dice Maillard en los versos citados– la herida 
aguarda y es entonces cuando la podemos reconocer. “Instante” y “herida” comparten un 
mismo origen etimológico: στιγμή (stigmé, instante), στίγμα (stigma, herida). En el instante o 
realidad como metáfora, las cosas y los seres se advierten en lo que de común tienen, lo que 
comparten. ¿Y qué comparten? Si nos dejamos acontecer en un instante (stigmé), 
compartimos (reconocemos que compartimos) una herida (stigma). Casi como si de una 
anagnórisis se tratara, comprendemos y nos reconocemos, caemos en la cuenta (igual que en 
un koan) de aquello que nos une: nuestra fragilidad común, que “cada cual con su dolor a 
solas” experimenta, sin embargo, “el mismo dolor de todos” (2004: 88). 
La segunda parte de Matar a Platón, Escribir, es un poema largo, lento y torrencial. En 
él, Maillard escribe una poética en que la escritura fluye como un conjuro y recoge el testigo 
de la primera parte del poemario: en un acontecimiento, la herida es el veneno y el antídoto, 
del mismo modo que el fármacon –según explica Derrida– es lo que a un tiempo hiere y sana. 
Un acontecimiento nos muestra nuestra condición común, el stigma que nos marca: somos 
seres hacia la muerte. Pero en un acontecimiento, también, encontramos cierta cura, cierto 
alivio: el cobijo que otros nos pueden dar y que podemos dar nosotros. Éste es el sentido de la 
compasión para Maillard. Dice la autora en Escribir (p. 77): 
 
por el dolor deshago 
mi dolor en lo ajeno 
y el ajeno en el mío. 
 
Así, pues, el dolor que produce toda herida abierta se calma cuando es sopesado con 
otros, apaciguado con los otros que van contigo (pacer un dolor, darle paz). En la herida, en el 
instante en que brota la herida (instante del acontecimiento) nos dolemos y nos calmamos. Por 
eso la herida, que es la concha que el caracol lleva a cuestas, es –como se apuntó al principio– 
a la vez una intemperie y un refugio. 
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En Matar a Platón, sobre todo, en su segunda parte, Escribir, se recupera, finalmente, 
como préstamo propio y versionado, el valor de hosomi, la compasión que Bashô consideró 
imprescindible para el haiku. También es en Escribir donde Maillard expresa con más ahínco 
la segunda de las características estéticas que el maestro japonés estableció: karumi. La 
mirada de los niños, la mirada desprejuiciada y absorta en lo real de los niños, como estrategia 
contra la coagulación de las palabras en conceptos (p. 74): 
escribir 
con palabras pequeñas 
palabras cotidianas 





Estos versos parecen explicar lo que lingüísticamente es un haiku, ese trabajo con el 
lenguaje que huye del propio lenguaje, de su tendencia al concepto. Pero karumi también 
aparece en los versos finales del poema (p. 89): 
escribir 
¿y no hacer literatura?  
… 
hay demasiado dolor 
en el pozo de este cuerpo 
para que me resulte importante 
una cuestión de este tipo. 
Escribo 




Procurar escribir con palabras vivas, palabras que no apunten a un significado 
conceptual, también tiene otra contrapartida: si se busca un lenguaje que habite “el espacio 
entre las palabras y las cosas” (Maillard, 2008a: 30), es decir, un lenguaje consciente de su 
carga retórica y simbólica y, por tanto, escapista de ella en sus posibilidades, entonces, la 
preocupación no es la condición literaria de esa palabra sino que diga, comunique, que esté lo 
más cerca posible de esto que dice, esto que dice el haiku. No hay que engañarse tampoco. 
Maillard sí hace literatura. En cuanto el poema se publica y entra en los circuitos literarios es 
así recibido: como una obra literaria. Ahora bien, la intención de no hacer literatura, como el 
valor de karumi del haiku, apunta a la función o finalidad que se le quiere dar al arte. El haiku 
no niega su sentido estético pero tampoco se reduce únicamente a ello, no es una pieza 
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preciosista o un deleite sensorial, sino una expresión literaria que quiere despertar a su lector a 
la experiencia de lo real (y a todo lo que esto conlleva: que se sienta partícipe de eso real; por 
tanto, un haiku propone una forma de entender la realidad, una manera de mirar el mundo: 
una ideología). Maillard recoge esta condición del haiku en su escritura, esto es, trae a su 
quehacer literario la intención del arte antes del Arte, o una estética cargada y transmisora de 
un pensamiento ético, en definitiva, una propuesta política y social. Maillard hace literatura, 
porque la literatura así entendida también sirve para que el agua envenenada pueda beberse. 
El poema es como un rito pagano y posmoderno. 
Chantal Maillard nunca ha escrito un haiku. En una época en que lo oriental está de 
moda, la escritura de haikus ha proliferado asombrosamente. Ahora bien, habría que 
preguntarse: ¿de haikus? Con frecuencia se encuentran escrituras bajo este epígrafe cuyo 
único parecido con estos poemas es una cuestión formal: la brevedad. Hay claros y tristes 
ejemplos: Benedetti, Kerouac o, incluso, las pretensiones críticas de entender poemas cortos 
de Machado o Juan Ramón Jiménez como haikus españoles. Escribir un haiku requiere 
comprender el universo estético de otra cultura, otra lengua y otra manera de entender el 
mundo. Chantal Maillard nunca ha escrito un haiku precisamente como gesto de humildad y 
deferencia hacia estos pequeños poemas japoneses; pero sí ha realizado en su escritura otro 
gesto sirviéndose de estas expresiones mínimas. 
Conocedora del pensamiento oriental y sus declinaciones artísticas, Maillard adopta 
adaptando al contexto occidental al que culturalmente pertenece y al paradigma posmoderno 
desde el que escribe los resortes estéticos que más le interesan del haiku. No imita, asimila. Su 
sensibilidad haikuizada me parece el resultado de un filtrado lento que cala en la experiencia, 
se transforma en coordenadas propias y como una continuidad prende sus trabajos creativos. 
Explora las posibilidades estéticas de estos poemas pero no realiza un ejercicio impostado, 
por el contrario, abraza, desde la conciencia de la imposible traducción absoluta de culturas, 
matices donde reposar y fermentar su propia escritura. No escribe haikus pero, como quien 
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INFLUÈNCIA O CONTINUÏTAT 
DE LA FICCIÓ SENTIMENTAL CATALANA AL S. XVI?* 
 
 




Resum: L'objectiu d'aquest treball és posar en relació Les estil·lades y amoroses lletres trameses per 
Berthomeu Sirlot a la sua senyora y per ella a ell, obra paròdica escrita a mitjans del s. XVI, amb el context de la 
ficció sentimental catalana, comparar-la amb altres proses similars i argumentar la conveniència d'incloure-la 
en un corpus que aplegui les obres de ficció sentimental catalanes. Això implica una continuïtat d'aquesta moda 
literària en les lletres catalanes més enllà del s. XV, encara que només hagi donat com a resultat aquest text, 
que, de fet, representa un trencament amb la sublimació i les teoritzacions amoroses que havien configurat la 
ficció sentimental un segle abans. L’autora defensa que Les estil·lades y amoroses lletres representen alhora la 
culminació i la destrucció d’un gust literari que començaria amb el Frondino e Brisona (ca. 1400) i es clouria 
amb aquesta obra. En els dos casos es tracta de textos en què l’epístola té un pes notable en el desenvolupament 
de la trama narrativa i la comparació entre les dues obres posa de manifest la recursivitat dels trets 
característics de la ficció sentimental i la dependència d’aquests referents. De fet, l’autor de Les estil·lades y 
amoroses lletres fa ús de les mateixes convencions que parodia, sense arribar a plantejar un model narratiu nou. 
A més, el tractament humorístic i fins i tot paròdic de la passió amorosa també és palès en altres obres de ficció 
sentimental catalana i caldria relacionar-ho amb la crisi de la fin’amors. Tanmateix, Les estil·lades y amoroses 
lletres invaliden, un per un, els recursos i motius emprats pels autors de ficció sentimental, de manera que 
representen l’esgotament del model literari al qual pertanyen.  
 




Breu panorama de la ficció sentimental catalana 
La manca de consens crític pel que fa a la ficció sentimental està relacionada amb dos 
qüestions controvertides. En primer lloc, no hi ha acord sobre quines obres formen part 
d'aquest corpus i, per tant, sobre els trets que les caracteritzen i l'abast cronològic del 
fenomen. En segon lloc, els textos afectats han rebut designacions diferents segons la tradició 
literària a la qual pertanyen i fins i tot dins d'una mateixa tradició.1 
Pel que fa a la literatura castellana, Whinnom (1983), Deyermond (1975, 1979, 1993) i 
Cortijo (2001) s'ocupen tant del problema del corpus com de la nomenclatura. De fet, l'any 
1975 Deyermond proposà substituir amb el terme «ficción sentimental» les designacions de 
«novela sentimental» o «novela eroticosentimental», que havia utilitzat Menéndez Pelayo 
(1905) al primer estudi dedicat al tema. El cas és que les obres que s'agrupen sota aquest nom 
no s'ajusten de forma estricta a la definició de novel·la perquè estan estretament vinculades a 
                                                     
* L'autora d'aquest article és beneficiària d'una beca FPU del Ministeri d'Educació (concedida el 2009). 
1 L'estudi més recent sobre la ficció sentimental de la península ibèrica el devem a Cortijo (2001), que 
eixampla, una vegada més, els límits de les obres que es poden incloure al cens de la ficció sentimental 
castellana, que constava de 21 exemplars en Whinnom (1983). Tanmateix, com l'estudiós indica, hi ha un cert 
consens quant a les obres més representatives del fenomen literari, que s'inicia amb el Siervo libre de amor de 
Rodríguez del Padrón (c. 1440) i es clouria amb una obra on l'epístola hi juga un paper molt rellevant, el Proceso 
de cartas de amores de Juan de Segura, ben entrat el s. XVI (1548). 
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la lírica i la narrativa en vers i prioritzen l'anàlisi de la passió amorosa en detriment del 
desenvolupament narratiu de la trama (Rubió 1949, Deyermond 1975, Torró 1996, p. 41-42). 
Tot i que la proposta de Deyermond gaudeix d'una acceptació àmplia de la crítica, ha 
conviscut en els estudis literaris castellans amb altres denominacions: «arte de amores» 
(Cátedra 1989, Gómez 1990, p. 521) i «romances de materia sentimental» (Gómez Redondo 
1991), com recull Cortijo (2001, p. 8).  
De la mateixa manera, la crítica catalana ha emprat una nomenclatura variada des de la 
primera anàlisi d'aquestes obres a la història de la literatura de Rubió (1949), on s'anomenen 
«novel·les amoroses». Tot seguit enumerem els termes més divulgats per referir-se a la ficció 
sentimental en llengua catalana: novel·les amoroses (Rubió 1949, Pacheco, Bover i Gallofré 
1982), novel·letes sentimentals (Pacheco 1970), proses sentimentals [i al·legòriques] (Riquer 
1964, Torró 1996, Solervicens 2000) i narrativa sentimental (Ribera i Llopis 1994). Malgrat 
els intents de trobar i consolidar una terminologia adequada per referir-se a aquestes obres, 
són pocs els estudis que han ofert una visió del panorama de la ficció sentimental catalana i 
encara avui no es disposa d'un cens sistemàtic de les obres que abraçaria, algunes de les quals 
encara estan per editar (Requesta d'amor de Francesc Alegre, Lletra d'amor de mossèn 
Seràbia a dona Brianda). Miquel i Planas (1908-1916) va agrupar una part important 
d'aquests textos en el Novel·lari català, amb d'altres de diferent naturalesa i els autors més 
representatius d'aquesta moda literària figuren als apartats corresponents de les històries de la 
literatura de Rubió (1949) i Riquer (1964). Així mateix, Pacheco (1970) va editar sis peces de 
ficció sentimental catalana i, el 1982, juntament amb Bover i Gallofré, va ampliar el corpus, 
tot i que, aquest cop, el volum presentava una certa heterogeneïtat temàtica.  
Tot i que en la literatura catalana encara no puguem parlar d'un cànon de la ficció 
sentimental i que, a diferència de la castellana, no s'hagi establert una delimitació cronològica 
del fenomen a partir de les obres que en formen part, la producció de textos catalans amb les 
característiques pròpies d'aquesta moda literària s'ha situat i limitat a la segona meitat del s. 
XV, és a dir que Francesc Alegre i Francesc Moner haurien escrit les darreres obres influïdes 
pel gust sentimental. 
 
Les estil·lades y amoroses lletres com a paròdia 
Els estudis que tracten la ficció sentimental catalana no s'han ocupat, en cap cas, d'un 
escrit de mitjan del s. XVI relacionat amb les convencions estilístiques i temàtiques de la 
ficció sentimental, presentades en forma de paròdia. Es tracta de Les estil·lades y amoroses 
lletres trameses per Berthomeu Sirlot a la sua senyora y per ella a ell, una obra segurament 
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molt llegida; es té constància que fou publicada en sis ocasions durant els s. XVI i XVII 
(Duran 1982, p. 35). L'objectiu d'aquest article és posar aquest text en relació amb el context 
de la ficció sentimental catalana, comparar-lo amb altres proses similars i argumentar la 
conveniència d'incloure'l en un corpus que aplegui les obres de ficció sentimental catalanes 
(en procés d'elaboració). Això implicaria una continuïtat d'aquesta moda literària a les lletres 
catalanes més enllà del s. XV, encara que només hagués donat com a resultat aquest text, que, 
de fet, representa un trencament amb la sublimació i les teoritzacions amoroses que havien 
configurat la ficció sentimental. Es podria equiparar a la funció que fa La Celestina en la 
ficció sentimental castellana, la qual, segons Cortijo (2001, p. 214) esdevé alhora la 
culminació i la destrucció d'aquest gust literari. Fet i fet, al llarg de l'estudi de Cortijo es 
constata la presència d'elements irònics i paròdics en diferents obres de ficció sentimental 
castellana des del s. XV, com la Triste deleytaçión, d'autor català (Gerli 1982 ja havia insistit 
en la ironia i el to humorístic de l'obra), i el Triunfo de amor de Juan de Flores. Aquests 
components seran més evidents en els textos del segle següent. Pel que fa a la Celestina, 
Cortijo (2001, p. 214) estableix un paral·lelisme amb la ruptura que suposa el Quixot amb el 
món de la cavalleria: 
 
Hasta cierto punto se podría establecer una comparación entre el Quijote y la Celestina. 
Aunque la obra de Cervantes tiene relativamente que ver con el género de la novela de 
caballerías, sólo existe como forma genérica dentro del presupuesto formal, técnico y 
temático de aquel género, al que supera. De igual manera la Celestina sólo se concibe como 
otra producción más, aunque el grado de superación que alcanza con respecto a aquél género 
es tal, que parece difícil ver la similitud. 
 
Les estil·lades y amoroses lletres comparteixen aquest caràcter de fita, d'esgotament 
d'un model literari i amorós que es ridiculitza per oposició.2 
En el primer estudi de Les estil·lades y amoroses lletres, Duran (1982, p. 31) destacava 
com a novetat l'ús de la prosa i del gènere l'epistolar. Tant l'escriptura en prosa com les cartes 
han estat d'una gran rellevància per a la caracterització de la ficció sentimental. Al capdavall, 
l'epístola ja era un dels recursos més emprats per aquests escriptors (Deyermond 1993, Cortijo 
2001). Precisament Romeu i Figueras (1983, p. 582-583) i Solervicens (2000) veuen en la 
forma epistolar de l'obra un lligam amb la ficció sentimental catalana. Romeu i Figueras la 
relaciona amb el salut d'amor provençal i la lletra humanística en llatí, així com amb «la lletra 
d'amor, també literària i retòrica, de caire novel·lesc, derivada d'Ovidi i Boccaccio, conreada 
                                                     
2 Gómez (1990) també s'ocupà del tractament paròdic de les arts d'amor a La Celestina, sobre la qual la 
crítica castellana ha debatut la idoneïtat d'incloure-la al corpus de la ficció sentimental. 
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en prosa catalana, entre altres, per F. Moner, Roís de Corella i l'anònim autor de Frondino e 
Brisona». És a dir, el tipus de lletra present a les obres de ficció sentimental, allunyada de la 
literatura popular a la qual remetrien els usos lingüístics, el marc de ficció i els personatges de 
Les estil·lades y amoroses lletres. De fet, Cortijo (2001, p. 213) defensa que La Celestina 
dóna veu per primera vegada a personatges d'estament social baix (criats, prostitutes) en el 
corpus sentimental i lliga la darrera etapa de la ficció sentimental amb l'ègloga. 
En efecte, com apunta Solervicens (2000), el sentit de la paròdia protagonitzada pels 
dos pagesos de l'Horta valenciana que expressen el seu amor (lliure d'idealitzacions) en cartes 
en llenguatge col·loquial es troba en els referents de la ficció sentimental, que se 
subverteixen. Tant és així que l'estudiós identifica com a lectors potencials de l'obra un públic 
familiaritzat amb aquesta moda literària, capaç de discernir-ne el tema (l'amor 
extramatrimonial desgraciat), els motius i llocs comuns (l'enamorament, la lloança de la 
bellesa de l'estimada, la gelosia, el rival amorós, la cavalleria, les penyores, la imatgeria 
sentimental amb planys i sospirs, el missatger, el concert de l'encontre amorós, la preocupació 
per l'honra per part de l'amada, el detallisme en les descripcions dels vestits, les albades, els 
lausengiers, la infidelitat -masculina! com a la Fiammetta-, les referències a les composicions 
en vers -al villancet, molt popular al s. XVI-, el rebuig de l'estimat) i els recursos retòrics 
(l'epístola amorosa, l'ús de les artes dictaminis, l'elaboració retòrica) i lingüístics (la llengua 
culta, l'estil elevat).3 
La distància existent entre el model de conducta regit per l'amor cortès, que la literatura 
trobadoresca havia prestigiat i que els lectors de ficció sentimental coneixien, i el tipus de 
comportament radicalment oposat que es mostra a Les estil·lades y amoroses lletres posa de 
manifest, a través de la paròdia, una manca de correspondència entre els alts ideals amorosos i 
la consecució dels desitjos dels enamorats. No en va Torró (1996) relaciona la ficció 
sentimental amb la crisi de la fin'amors, basada en el vassallatge amorós entre l'enamorat i la 
dama i explica que la major part d'aquestes obres catalanes parteixen d'una situació de 
desengany causada per la impossibilitat de mantenir una relació amorosa satisfactòria amb la 
persona estimada. El discurs sorgeix arran de la presa de consciència, per part de l'enamorat, 
de la situació en què es troba. Però les solucions que els autors donen al conflicte interior del 
protagonista són diverses i tant poden significar un trencament amb la dama i/o la passió 
amorosa (Lo despropriament d'amor de Romeu Llull o la Regoneixença e moral consideració 
                                                     
3 Solervicens (2000) analitza el tractament paròdic dels elements més representatius del llistat que 
presentem: les cartes, la gelosia, les penyores, l'amor vitalista i luxuriós dels enamorats, la cavalleria, el vestuari 
pretesament cortesà, l'elaboració retòrica i la llengua del text. 
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de Francesc Carròs Pardo de la Casta, amb alternativa matrimonial o no) com la continuïtat i 
constància en el servei amorós (Somni de Francesc Alegre) o, fins i tot, poden presentar un 
final obert, marcat per l'ambigüitat narrativa (L'ànima d'Oliver de Francesc Moner). 
Per tant, encara que les obres de ficció sentimental tinguin com a marc de referència 
l'amor cortès, deixen entreveure'n les fissures morals (Corella, Carròs Pardo de la Casta), 
sovint mitjançant relats que funcionen com a exemplum sobre els perills de l'amor; les 
contradiccions (la manca de correspondència entre l'ideal amorós i la possibilitat de 
consumació de l'amor) i les conseqüències negatives que en deriven. Tot i que l'exemplum és 
segurament el recurs més estudiat per evidenciar les maldats de l'amor i, sovint, de la dama, 
les obres de ficció sentimental catalana de la segona meitat del s. XV tampoc no estan 
exemptes d'ironia i d'elements paròdics. El Tirant lo Blanc de Joanot Martorell, obra amb 
materials sentimentals, és una mostra de l'ús de la ironia en el tractament de les escenes 
amoroses i els preceptes de l'amor cortès.4 
La representació més clara del desajust entre la realitat i la idealització amorosa la 
trobem a la Tragèdia de Caldesa de Corella, en què l'enamorat s'adona que la gran dama que 
estimava és en realitat una prostituta quan la veu amb un altre home a través d'una finestra 
(Badia 1993). Aquesta escena es repeteix amb unes quantes variacions al Tirant lo Blanc 
(capítol 283): el cavaller està convençut que ha estat testimoni de la infidelitat de Carmesina 
amb l'hortolà. És una situació semblant a la que descriu Bertomeua a la darrera carta de Les 
estil·lades y amoroses lletres, que porta la rúbrica «de cels»: la protagonista recorda com va 
veure Bertomeu al corral besant una altra dona, Catalina i se'n plany violentament. Potser els 
lectors de l'obra tenien presents les presumptes traïcions de Caldesa i de Carmesina, tot i que 
en aquesta ocasió la víctima i narradora dels fets és una dona, com ocorria amb la Fiammetta 
de Boccaccio.5 
                                                     
4 Respecte de la misogínia, Cortijo (2001) ressegueix les traces del debat pro- i antifeminista en la ficció 
sentimental castellana i Archer (2011) realitza un recorregut pels textos medievals peninsulars més significatius 
quant a aquest tema. A la selecció dels autors que tracten aquesta qüestió hi inclou Rodríguez del Padrón, Diego 
de San Pedro, Torroella (a causa del Maldezir de mujeres, però també del Razonamiento en defensión de las 
donas), Juan de Flores, Luis de Lucena, l'obra la Triste deleytaçión i també Joan Roís de Corella.  La crítica 
catalana compta amb estudis parcials sobre el discurs misogin en la ficció sentimental, dedicats a obres 
concretes, com ocorre amb el Somni d'Alegre i el Tirant lo Blanc de Martorell. 
5 Deyermond (1985, 1993) apunta que la veu narrativa que havia donat el tret de sortida a la ficció 
sentimental, la Fiammetta (traduïda al català abans de 1464), no retroba el protagonisme a la península ibèrica 
fins al Menina e Moça de Bernardim Ribeiro (1545), obra portuguesa. Cortijo (2001) matisa que en les obres de 
Juan de Flores ja es prioritza el punt de vista femení. De totes maneres les cartes són una eina útil (a vegades 
excepcional) per deixar expressar les enamorades (Frondino e Brisona, Corella, Cartes de Bernat de Fenollar i 
Isabel Suaris...). A més, no sempre es conserva la resposta de la dama a les cartes (Lletra d'amor de mossèn 
Seràbia a dona Brianda i Cartes a l'amada de Francesc Moner). 
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De la mateixa manera que Corella, l'autor de la Faula de Neptuno i Diana, atribuïda a 
Francesc Alegre (Torró 1994), ridiculitza l'exaltació de l'amor, en aquest cas en una trama 
mitològica que imita les Metamorfosis d'Ovidi, traduïdes en llengua catalana per Alegre abans 
de 1482. L'autor se serveix de la ironia per ridiculitzar la sublimació de l'amor que es desprèn 
de la lectura dels clàssics i de la poesia trobadoresca. És per això que els protagonistes de la 
història d'amor principal de l'obra, Diana i Neptú, parodien els afers sentimentals dels déus en 
dos passatges decisius en l'inici de la relació dels amants. 
En primer lloc, el soliloqui de Diana la nit abans que decideixi lliurar-se a l'enamorat 
recorda la traducció d'Alegre del parlament de Medea al llibre VII de les Metamorfosis. La 
situació és idèntica: les joves sospesen les conseqüències que tindria la tria de l'amor i el 
resultat de la deliberació també és el mateix. Però mentre que Medea valora les virtuts i el 
coratge de Jàson, Diana pensa en la riquesa i la discreció de Neptú i quan preveuen les 
repercussions del seu acte, l'heroïna ovidiana se sent culpable per trair la família i la pàtria, en 
canvi Diana només està amoïnada per la pròpia reputació, de manera que acaba el discurs 
foragitant l'enamorat del seu pensament amb l'expressió col·loquial: «vage-se'n en bona 
hora», allunyada del to elevat i tràgic del soliloqui de Medea. Alegre clou l'escena amb 
aquestes paraules: «Ab tals y semblants contraris pensaments splicats per la lengua, passà la 
nit Dyana sens acullir lo son» (f. 110v), que remeten a les Transformacions (f. lvir): “Ab 
aquests y semblants contraris pensaments passà la nit Medea sens acullir lo son”. La 
diferència rau en el to i la magnitud de les proporcions de l'acció de Medea, acarada a través 
de la intertexualitat a la nimietat de l'acte de Diana. 
En segon lloc, al primer encontre sexual dels protagonistes l'enamorat pretén emular la 
gesta de Júpiter: l'autor estableix un joc de paral·lelismes entre la pluja d'or en què es 
transformà el déu i els diners dels quals se serví el seu Neptú per convèncer l'estimada perquè 
el rebés. No obstant això, el narrador aclareix que hi ha una diferència entre els dos 
personatges: Neptú va entrar a la cambra de l'estimada caminant, per tant, sense haver canviat 
de forma física. En aquest passatge fins i tot s'explicita el referent clàssic, de manera que no hi 
ha cap dubte que Alegre cercava la complicitat del lector a l'hora de retratar la vulgaritat de la 
primera trobada entre els amants i fins i tot es permet un comentari jocós sobre el plaer de 
l'acte sexual. L'escena està despullada d'idealitzacions, com també ho està la interpretació que 
l'autor fa de l'episodi original als comentaris que acompanyen les Transformacions: “E, 
sentida per Júpiter la fama de la gentilesa de Danes, tant féu ab sos tractes, que ab força de 
diners fon mès per les dones del servei de aquella, per la taulada, en la cambra” (f. 181v 
[167v]). Segurament aquesta fou la gènesi de la història. 
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Aquests fragments il·lustren que el tractament humorístic i paròdic de la passió amorosa 
també és palès en les obres de ficció sentimental catalana, tot i que hi predomini el to 
planyívol i desconsolat de l'enamorat desenganyat. Si es compara amb la Tragèdia de Caldesa 
i amb l'obra d'Alegre, Les estil·lades y amoroses lletres no suposen un trencament pel que fa a 
la descripció crua de la infidelitat de l'ésser estimat i dels interessos materials (aquí, sexuals) 
dels interessats ni tan sols per la visió gens idealitzada de l'amor, sinó per la deformació a la 
qual se sotmeten els motius i trets més representatius de les obres de ficció sentimental, que 
hem esmentat més amunt. El resultat pot semblar el mateix que en els textos analitzats: la 
crítica d'un model d'amor insatisfactori, que s'allunya de la realitat i que els autors d'obres de 
ficció sentimental ja denunciaven des d'aquests textos. Però l'autor de Les estil·lades y 
amoroses lletres va més enllà per representar l'esgotament d'aquest model, atès que parodia i 
invalida, un per un, els recursos que caracteritzaven aquest gust literari. 
 
L'epístola en el corpus de la ficció sentimental catalana 
Com hem assenyalat prèviament, l'epístola és un dels recursos més utilitzats pels autors 
de ficció sentimental, fins al punt que hi ha obres, com les Estil·lades y amoroses lletres, el 
desenvolupament narratiu o discursiu de les quals es constreny al marc epistolar. No ens 
hauria de sorprendre gaire si tenim en compte que, en general, la trama d'aquestes obres no 
presenta una gran complexitat narrativa, més aviat el contrari (Torró 1996). 
Però malgrat el paper central de les cartes dins del corpus de ficció sentimental catalana, 
els manuals de Rubió (1949) i Riquer (1964) no les reporten a l'apartat dedicat a aquesta moda 
literària, de manera que es perd l'ocasió de donar compte de la diversitat de funcions que 
realitzen i de discursos que vehiculen aquestes lletres. En concret, podem classificar les 
epístoles pertanyents al corpus de la ficció sentimental en tres grans grups: 1) les cartes entre 
els enamorats (on hi inclouríem Les estil·lades y amoroses lletres, però també les cartes 
soltes, sense resposta i, per tant, amb un trama literària gairebé nul·la, com la Lletra d'amor 
de mossèn Seràbia), 2) els debats epistolars (normalment entre literats, en els quals es 
discuteixen qüestions abstractes sobre l'amor o casos específics llunyans o hipotètics, lliures 
del component autobiogràfic, segons el model de les questioni d'amore, com els Deseiximents 
contra Fals Amor de Pere Pou) i 3) les cartes com a material integrat en una narració més 
àmplia, és a dir, com un recurs més de la faula de ficció, que pot arribar a tenir una 
importància considerable (Frondino e Brisona, Letra fengida que Achiles scriu a Policena i 
Escriu Medea a les dones de Corella). 
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Les fronteres entre el primer i el tercer grup són més difuses del que podria semblar, 
com és el cas del Frondino e Brisona (ca. 1400). Aquesta obra està escrita en tres llengües i 
models formals diferents que s'alternen al llarg del text: les noves rimades, en occitanocatalà, 
descriuen l'acció principal de la trama (Riquer 1964 comenta el text a l'apartat de les 
narracions en vers); les lletres en prosa, en català, s'utilitzen per a la descripció dels 
sentiments, el patiment i les sospites de gelosia dels enamorats i els poemes, en francès, no 
aporten informació nova sobre la trama (Léglu 2010). El fet que contingui cinc cartes que 
constitueixen el nucli de l'expansió amorosa de la narració, on s'hi troben tots els elements 
propis de la ficció sentimental, podria portar a classificar-la a la categoria de les lletres entre 
enamorats. Però, a diferència dels textos que s'inclouen al grup, no es tracta simplement d'un 
intercanvi epistolar, sinó que forma part d'una història de ficció més elaborada (narrada dins i 
fora de les lletres), en la qual hi ha evolució en la relació dels personatges, s'hi narren les 
primeres trobades, la separació, les penyores amoroses, el viatge oriental (aquest element no 
figura a Les estil·lades y amoroses lletres, però és l'únic episodi cavalleresc del Frondino e 
Brisona) i els motius que arrosseguen Frondino a la gelosia. En aquest cas, igual que a Escriu 
Medea a les dones, l'elaboració de la trama de ficció adquireix més rellevància que el fet que 
s'expliqui en forma d'epístola, recurs habitual d'aquestes obres.  
Les estil·lades y amoroses lletres estan relacionades, doncs, amb el primer i el tercer 
grup, atès que hi ha un interès per part de l'autor de construir un argument narratiu més enllà 
de la simple expressió dels sentiments de les cartes entre enamorats del primer grup 
(generalment marcades per l'estaticisme i la incapacitat de l'amant de sortir del destret en què 
es troba). Es tracta, per tant, d'una història tancada, que comença amb el relat de 
l'enamorament de Bertomeu Sirlot i es clou amb el rebuig de l'estimada un cop ha descobert la 
infidelitat del pagès. Indubtablement, hi ha un avançament de la trama de ficció, igual que al 
Frondino e Brisona, tot i que en aquest cas la narració es vehiculi exclusivament a través de 
les lletres. En canvi, les Cartes d'amor (1400-1458) i les Lletres d'amor (1460-1500) editades 
per Sabaté i Soriano (2008) i les Cartes de Bernat Fenollar i Isabel Suaris no presenten un 
pes similar de la trama de ficció. A mig camí, es trobaria la sèrie de Cartes a l'estimada de 
Francesc Moner, de caràcter pretesament autobiogràfic, escrites per l'enamorat. Tot i que 
Cocozzella (1970, p. 56) ha intentat reordenar-les segons les etapes d'un procés d'amor no 
correspost, els textos no reflecteixen una evolució real de la relació: l'enamorat serveix 
l'estimada durant tot aquest temps malgrat els maltractaments rebuts i simplement expressa el 
seu amor incondicional. 
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Un segle i mig més tard que s'escrivís el Frondino e Brisona, la primera obra de ficció 
sentimental catalana, Les estil·lades y amoroses lletres reprodueixen els mateixos motius amb 
un tractament diametralment oposat, amb un registre volgudament vulgar i un to groller i 
jocós alhora. Ambdós textos presenten, en un primer moment, un amor correspost, fet que no 
sol ser habitual a les obres de ficció sentimental. Tanmateix, l'intercanvi epistolar està marcat 
per la gelosia. L'enamorat manifesta les sospites que té sobre la seua estimada a causa d'uns 
rumors. Aquest és el motiu que porta Frondino a escriure la primera lletra a Brisona, en la 
qual li demana que confirmi o desmenteixi els rumors. Així mateix apareix a la primera carta 
de Bertomeu, on l'enamorat es mostra disposat a enfrontar-se, si cal, amb el rival amorós. A la 
carta següent, les enamorades de les dues obres neguen de forma contundent les acusacions. 
De fet, Brisona dedica a aquest propòsit tota la carta, que comença així: “Tant es de majors 
penes lo cor de l’innocent afligit, con es injustament de maiors fayliments incolpat. D’on yo, 
ignocent de les colpes a mi per tu, senyor, posades, son dins mon cor aytant pus afligida [...]” 
(Annicchiarico 1990). Aquestes línies contrasten amb les paraules de Bertomeua: 
Vet que·t dic que t'o ragues del cap, que Tripolet l'entrecuydat, ni jovenet de tota l'Orta no y han 
hagut part ni quart. Bé és veritat que m'an rajada y culbufada. [...] Mes yo doní una bufada al cresol y 
jaguí·m desús la flassada y deya dins mi mateixa: «lladra, que Bertomeua per altri·s pentina» (Duran 
1982). 
Amb tot, la resposta de l'estimada no basta per tranquil·litzar Bertomeu, que insisteix en 
la qüestió a la tercera carta, mentre que les darreres tres epístoles del Frodino e Brisona 
abandonen el tema per expressar el patiment que senten durant la seua separació forçosa. 
Així, la gelosia recorre de dalt a baix Les estil·lades y amoroses lletres, que finalitzen amb 
una darrera carta de Bertomeua, en la qual trenca el compromís amb l'estimat perquè li ha 
estat infidel amb una altra dona i insulta i amenaça la parella amb expressions que recorden 
tant les pullas de la Penitencia de amor de Pedro Manuel Jiménez de Urrea com les amenaces 
truculentes del delfí de Viana al Paris et Vienne. En canvi, l'última lletra del Frondino e 
Brisona, que correspon també a l'estimada, és una exaltació sentimental del seu amor 
indestructible per Frondino: fa referència a la penyora que s'havien intercanviat, als efectes de 
l'amor i als plors que la consumeixen, elements que també figuren a la primera carta de 
Bertomeua a tall de paròdia (“Car la nit y lo jorn me sentiràs esclafir ronchs, gemechs, 
exanglots, per les voluntats que·t tinch volenteroses, que·ls llagrimals dels ulls tinch quallats 
de sava fresa, plorant”, Duran 1982).6 
                                                     
6 Pel que fa a la carta relativa a la infidelitat, aquest era un dels temes tractats a la Tragèdia de Caldesa de 
Corella i a la Faula de Neptuno i Diana de Francesc Alegre, que mostraven la impossibilitat de reconciliar 
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La inclusió del Frondino e Brisona dins del corpus de les obres de ficció sentimental és 
polèmica. Als manuals de la literatura catalana no figura entre aquests textos, però Miquel i 
Planas (1908-1916) l'hi considera i Pacheco (1970) l'edita a les «novel·letes sentimentals». 
Tanmateix, la data primerenca de l'obra i la seua composició híbrida degueren afavorir que 
Pacheco (1983, p. 25-38), Deyermond (1995) i Annicchiarico (1990) tan sols la consideressin 
un precedent. Cortijo (2001, p. 9 i 27-38) valora els estudis anteriors i arriba a la conclusió 
que aquesta obra no es diferencia de les altres del corpus. Certament, el Frondino e Brisona 
compleix les característiques de la ficció sentimental, que són: a) el tema amorós, b) la 
subordinació de l'acció a les descripcions i expansions sentimentals, c) la riquesa retòrica i d) 
la utilització recurrent (però no imprescindible) d'una sèrie de motius i recursos literaris amb 
aquesta finalitat: una relació amorosa difícil, el rival amorós i el pare cruel, la descripció dels 
efectes de l'amor, l'element autobiogràfic, les epístoles, les al·legories, els somnis, la religió 
d'amor, el plany, el martiri d'amor, les questioni d'amore i el debat pro- o antifeminista. 
Les estil·lades y amoroses lletres també contenen aquests elements. La riquesa retòrica 
es fa palesa en els col·loquialismes, dilectalismes, diminutius, parèmies,... (Solervicens 2000) 
i la resta de trets també hi figuren, tot i que l'autor, òbviament, no faci ús de tots els motius i 
recursos disponibles per a aquest tipus d'obres (n'exclou l'element autobiogràfic, l'al·legoria, 
el somni, la religió d'amor, el pare cruel, les qüestions d'amor i el debat misogin). La 
particularitat del text radica en el fet que sigui una paròdia, precisament, dels elements que 
configuren la ficció sentimental. És per això que el codi de l'amor cortès és substituït per 
insinuacions constants de caire sexual; els interlocutors de les cartes pertanyen a un estament 
social baix i s'expressen en un registre col·loquial, sovint vulgar, en lloc de la prosa culta 
pròpia de les ficcions sentimentals; els enamorats descriuen la simptomatologia amorosa amb 
expressions humorístiques (“[les cartes de Bertomeua] m'an fet examplar les yllades dos pams 
en gruxa, que·l chipó no m'a cabut, tant me só inflat de plaer”, Duran: 1982), de manera que 
l'enfrontament fictici amb el rival, les expansions sentimentals, els sospirs i els plors reben un 
tractament paròdic. De fet, les epístoles alternen fragments que s'acosten a un inventari pràctic 
dels llocs comuns de la ficció sentimental (requesta, encontre, penyores) amb disposicions 
pràctiques (situació familiar, dot). 
 
 
                                                                                                                                                                      
l'amor cortès amb l'experiència desgraciada dels protagonistes en l'amor. Són poques les obres de ficció 
sentimental que, com el Frondino e Brisona, tenen un final feliç. Al corpus català només la podem equiparar al 
Curial e Güelfa, una obra amb materials sentimentals. La solució del matrimoni és una de les alternatives 




En conclusió, aquesta obra de mitjan s. XVI representa la fi del model de la fin'amors i 
de la moda literària de la ficció sentimental en una societat que ha canviat molt des de l'inici 
del s. XV i que és receptora de nous productes i influències culturals. Tanmateix, l'autor fa ús 
dels mateixos referents que parodia, sense arribar a plantejar un model narratiu nou, de 
manera s'inscriu plenament al corpus de la ficció sentimental catalana, que s'iniciaria amb el 
Frondino e Brisona i es clouria amb Les estil·lades y amoroses lletres, dues obres que 
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ROBERT BURTON Y LA MÚSICA 







Resumen: La temática del uso terapéutico de la música para tratar la melancolía es un lugar común en 
la literatura sobre la melancolía a lo largo de la historia. En términos generales, los autores se muestran de 
acuerdo en aceptar que la música favorece el buen estado del ánimo en las personas melancólicas, siempre que 
no sea la misma música lo que causa la melancolía. En esos tratados la música se suele tematizar desde el punto 
de vista de la teoría del ethos y desde la perspectiva de la astrología, en la que las cuestiones de las influencias 
astrales y la armonía de las esferas ocupan un lugar señalado. Ambas aproximaciones están recogidas en un 
texto fundamental de la historia de la medicina: la Anatomía de la melancolía de Robert Burton, principal 
objeto de estudio del presente trabajo. En particular, este artículo analiza la concepción de Burton sobre la 
música como remedio de la melancolía, así como su idea de la melancolía como enfermedad y de la música 
como parte de un acto social reparador para el melancólico. Para ello, las temáticas tratadas por el autor 
dialogan con las de sus referentes y antecesores principales. En concreto, con las ideas del platónico italiano 
Marsilio Ficino, cuya concepción de la melancolía y del uso terapéutico de la música contrasta vivamente con 
la del autor inglés. Sus respectivas concepciones muestran el cambio de mentalidad que tuvo lugar 
progresivamente entre los siglos XV-XVII, y que llegó a configurar un nuevo escenario en la historia de la 
medicina en el que buscar, como poco, los orígenes del estudio de la patología que actualmente recibe el 
nombre de depresión. 
 
Palabras clave: Robert BURTON, melancolía, música, teoría del ethos, astrología, historia de la medicina. 
 
 
Mientras lo curaba mandé recrear su ánimo con dulces 
cantos y sonidos armoniosos, pues esto suaviza la 
tempestad de la mente y ablanda y aquieta sus 
tormentosas afecciones. 
Alonso de SANTA CRUZ, Sobre la melancolía1 
 
Introducción 
El humanista inglés Robert Burton (1577-1640), bibliotecario y bibliófilo, publicó por 
primera vez en 1621 en Oxford su obra magna, The Anatomy of Melancholy, un tratado 
extenso y erudito sobre la melancolía.2 El término ‘melancolía’, que procede del griego 
                                                     
* Deseo agradecer a la Dra. Rosa Rius Gatell (Universitat de Barcelona) su lectura del presente trabajo y 
sus valiosos comentarios al mismo. 
1 Alonso de SANTA CRUZ. De la melancolía. Diagnósticos y curación de los afectos melancólicos (ca. 
1459). Raúl LAVALLE (trad.). Juan Antonio PANIAGUA (ed.). Madrid: Eunsa, 2005, p. 90. Sobre la literatura 
hispánica e hispana acerca de la melancolía, véase Roger BARTRA. El siglo de oro de la melancolía. Textos 
españoles y novohispanos sobre las enfermedades del alma. México, D.F.: Universidad Iberoamericana, 
Departamento de Historia, 1998. 
2 Robert BURTON. The Anathomy of Melancholy. Thomas C. FAULKNER, Nicholas K. KIESSLING, Rhonda 
L. BLAIR (eds.), J.B. BAMBOROUGH (intr. vol. I). Oxford: Clarendon Press, 1997 (1ª ed. 1989-1994), 3 vols. 
Existe traducción española de la segunda edición de la obra (1632), por la que citaré: Anatomía de la melancolía. 
Julián MATEO BALLORCA (trad. vol. I), Raquel ÁLVAREZ PELÁEZ (trad. vol. II), Cristina CORREDOR (trad. vol. 
III), Jean STAROBINSKI (prefacio vol. I). Madrid: Asociación Española de Neuropsiquiatría, 1997-2002, 3 vols. 
Debido a la profusa estratificación de la obra de Burton en partes, secciones, miembros y subsecciones, en las 
referencias bibliográficas del presente escrito remitiré directamente a la paginación de la edición española. 
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(mέλαινα χολή o “bilis negra”),3 designa uno de los cuatro humores que conforman el cuerpo 
humano, según establecía la tradición médico-filosófica desde la Antigüedad.4 De acuerdo 
con los principios generales de dicha tradición, secundados por Burton, el equilibrio de los 
humores procuraba la salud al ser humano y, en cambio, su desequilibrio era fuente de 
numerosas enfermedades. En función de diversas variables se consideraba que el individuo 
tenía una complexión vinculada a la preeminencia de uno de los cuatro humores: el 
temperamento sanguíneo se asociaba con la sangre, el flemático con la pituita o flema, el 
colérico con la bilis amarilla, y el melancólico con la bilis negra. 
Desde ese punto de partida,5 Burton se ocupó de las causas, los síntomas y las diferentes 
curas de la melancolía. En la segunda parte de su Anatomía de la melancolía, expone la 
cuestión de la música como remedio,6 una temática que había sido indicada ya por Aristóteles 
(384 a.n.e - 322 a.n.e)7 y, posteriormente, por Marsilio Ficino (1433-1499). A la luz de las 
aportaciones de sus predecesores, Burton analiza los beneficios y los perjuicios de la música 
en las personas melancólicas. Como dato significativo a desarrollar de forma más 
pormenorizada, podemos avanzar que frente a la importancia que Ficino otorgaba a la música 
en relación con la melancolía, Burton solo se hará eco de un lugar común. Sin embargo, el 
hecho de que dicha temática se recogiera en su obra, uno de los tratados más célebres sobre la 
melancolía de la modernidad, fue decisivo para la transmisión enciclopédica de numerosas 
aportaciones acerca de esta cuestión hasta el siglo XVII. Sirvan de momento estas 
indicaciones para seguir con un análisis más detallado del texto de Burton y de las numerosas 
temáticas que, en escasas páginas de su inmenso tratado, pone sobre la mesa. 
 
 
                                                     
3 BURTON. Anatomía… Op. cit., vol. I, pp. 172-173. 
4 La Escuela de Cos formuló el esquema cuaternario de la doctrina humoral a finales del siglo V a.n.e., en 
Sobre la naturaleza del hombre, uno de los tratados más célebres del Corpus hipocrático. Entre los numerosos 
estudios sobre la melancolía y sus fuentes debo indicar, por lo menos, el estudio pionero en ese ámbito: 
Raymond KLIBANSKY; Erwin PANOFSKY; Fritz SAXL. Saturn and melancholy: studies in the history of natural 
philosophy, religion and art. London: Nelson, 1964; existe traducción española: Saturno y la melancolía. 
Estudios de historia de la filosofía de la naturaleza, la religión y el arte. María Luisa BALSEIRO (trad.). Madrid: 
Alianza, 2004. Asimismo, deseo referir la exposición Mélancolie: Genie et Folie en Occident que tuvo lugar del 
10 de octubre de 2005 al 16 de enero de 2006 en las Galeries nationales du Grand Palais de París. Véase el 
magnífico catálogo de la exposición, Mélancolie: Genie et Folie en Occident. Jean CLAIR (ed.). Paris: Réunion 
des musées nationaux - Gallimard, 2005. 
5 Sobre Burton y sus predecesores, véase Angus GOWLAND. The worlds of Renaissance melancholy: 
Robert Burton in context. Cambridge: Cambridge University Press, 2006; Bridget Gellert LYONS. Voices of 
Melancholy: Studies in Literary Treatments of Melancholy in Renaissance England. London: Routledge - K. 
Paul, 1971. 
6 BURTON. Anatomía… Op. cit., vol. II, pp. 116-119. 
7 ARISTOTLE. “De somno et vigilia”. En: Parva naturalia. Jules RICOT (trad.). Paris: Vrin, 1951. También 
encontramos una referencia a la música en: ARISTÓTELES. El hombre de genio y la melancolía: Problemata 
XXX. Jackie PIGEAUD (ed.). Cristina SERNA (trad.). Barcelona: Quaderns Crema, 1996, p. 91. 
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La música, vehículo de la alegría 
Robert Burton comienza el apartado dedicado a “La música como remedio” (“Musicke 
a Remedy”) señalando la importancia que sus auctoritates han otorgado al tratamiento de la 
melancolía a través de la música. En su discurso se encuentra implícita la perspectiva desde la 
que, como veremos, aborda la cuestión. Estas son sus palabras iniciales: 
 
Muchos y variados son los medios que filósofos y médicos han prescrito para alegrar un 
corazón desconsolado, para distraer esas preocupaciones y meditaciones fijas y absortas que 
tanto molestan en esta enfermedad; pero a mi juicio nada tan presente, nada tan poderoso, 
nada tan apropiado como una copa de una bebida fuerte, alegría, música y agradable 
compañía.8 
 
A continuación, menciona algunos de sus referentes. Tras citar un pasaje del Eclesiastés 
(40, 20), nombra al médico y filósofo persa Rhazes o Al-Razi (865-925), al médico judío 
portugués Elías Montalto (?-1616) y al platónico florentino Marsilio Ficino, entre otros, a los 
que tilda de “casi inmoderados en su recomendación”, en relación con el uso terapéutico de la 
música. De dicha apreciación se desprenderá la perspectiva desde la que Burton considera la 
música como remedio de la melancolía, así como el tipo de música al que alude. En efecto, 
según el autor, la música es uno de los factores imprescindibles en un acto social reparador 
para el melancólico, y la música adecuada para ello es aquella que, ya sea instrumental o 
vocal, “cura todo tedio y pesadez del alma” y “aleja […] todo miedo a la muerte”.9 La canción 
de la nodriza, el canto de los trabajadores y la música militar son algunos de los ejemplos que 
menciona. Por lo tanto, la “divina música” –según la califica en otro pasaje– poco tiene ya de 
divina para Burton. Sin embargo, no escatima el discurso laudatorio en torno al arte musical: 
 
En una palabra, [la música] es una cosa tan poderosa que cautiva el alma, una reina de los 
sentidos, que por medio de un suave placer (lo cual es una feliz cura) y tonadas materiales 
pacifica nuestra alma inmaterial, “la controla sin palabras, ejerciendo en ella su dominio”, y 
la conduce más allá de sí misma, y la ayuda, eleva y expande.10 
 
                                                     
8 BURTON. Anatomía… Op. cit., vol. II, p. 116. “Many and sundry are the meanes, which Philosophers 
and Physitians have prescribed to exhilerate a sorrowfull heart, to divert those fixed and intent cares and 
meditations, which in this malady so much offend; but in my judgement none so present, none so powerfull, 
none so apposite as a cup of strong drinke, mirth, misicke, and merry company” (BURTON. The Anathomy… Op. 
cit., vol. II, p. 112). 
9 BURTON. Anatomía… Op. cit., vol. II, p. 116. 
10 Ibidem, vol. II, pp. 116-117. “In a word it is so powerfull a thing, that it ravisheth the soule, regina 
sensum, the Queene of the sences, by sweet pleasure, (which is an happy cure) and corporall tunes pacifie our 
incorporeall soule, sine ore loquens, dominatum in animam exercet, and carries it beyond it selfe, helpes, 
elevates, extends it” (BURTON. The Anathomy… Op. cit., vol. II, pp. 113-114). 
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La explicación de la que Burton se valió para explicar fisiológica y psicológicamente el 
enamoramiento que la música despierta en el alma no solo concierne a los humores, sino 
también a distintos órganos y facultades del ser humano, como el corazón y la mente. Algunos 
suponen, refiere el autor, que la mente está “compuesta armónicamente” y que “se estimula al 
son de la música”. No muy alejada de dicha suposición se encuentra la concepción de la 
magistra renana Hildegarda de Bingen (1098-1179) en torno al alma sinfónica. Según 
Hildegarda, el alma humana armoniza con la razón y con la voz, que expresa por la palabra 
aquello que siente y piensa. Mediante el canto de alabanzas, el ser humano puede armonizar 
su voz, su razón y su alma con la de los ángeles y la de Dios, quien tiende una escala 
ontológico-musical que recorre todos los grados del ser a través de la cual la criatura humana 
puede escuchar su voz y elevarse hacia Él con la suya.11 De acuerdo con Hildegarda, los 
humanos suspiran a causa de su destierro mundano, pero pueden aliviar su nostalgia mediante 
el canto de alabanzas, que les permite renovar y vivir en el presente, aunque sea por un 
instante, su condición originaria más divina. Lamentablemente en la obra de Burton no he 
encontrado citada a Hildegarda de Bingen ni tampoco el tratado pseudo-hildegardiano Cause 
et cure, en el que trata sobre la melancolía12 y, como dato singular, sobre las tipologías 
femeninas de los distintos temperamentos.13 
La base de la concepción hildegardiana de la música parece ser, como en la mayoría de 
los casos, la fuente boeciana. La revalorización que Hildegarda de Bingen en el siglo XII y 
Marsilio Ficino en el XV proponían de la práctica musical (habitualmente escindida de su 
vertiente teórica, que formaba parte del quadrivium) se basa en el De institutione musica de 
Boecio (ca. 480-524/525), si bien ambos, Hildegarda y Ficino, lo sobrepasan con sus 
respectivas concepciones de la denominada musica instrumentalis.14 En el De vita triplici 
Ficino incide en el hecho de que tanto la interpretación como la audición de la música 
(entendidas como actividades prácticas) presentan características semejantes a los 
procedimientos mágicos.15 Para Ficino, el tratamiento de la melancolía mediante la música 
                                                     
11 HILDEGARDIS BINGENSIS. Epistolarium. Pars prima. XXIII. Corpus Christianorum Continuatio 
Mediaevalis 91. Lieven VAN ACKER (ed.). Turnhout: Brepols, 1991, pp. 61-66. 
12 Beate Hildegardis Cause et cure. II, 175-178; III, 479-484. Laurence MOULINIER (ed.). Rainer BERNDT 
(col.). Berlin: Akademie, 2003, pp. 128-130, 278-281, entre otros pasajes. 
13 Ibidem, II, 172-175, pp. 126-129. 
14 Anicio Manilo Torquato Severino BOECIO. Tratado de música. I, II. Salvador VILLEGAS GUILLÉN (ed. y 
trad.). Madrid: Ediciones Clásicas, 2005, pp. 29-31. 
15 Marsilio FICINO. Three Books on Life. A Critical Edition and Translation with Introduction and Notes. 
Carol V. KASKE, John R. CLARK (eds.). Binghamton - Nueva York: The Renaissance Society of America, 1989; 
trad. esp.: Marsilio FICINO. Tres libros sobre la vida / Luigi CORNARO. De la vida sobria. Marciano 
VILLANUEVA SALAS (trad.). Mauricio JALÓN (ed.). Madrid: Asociación Española de Neuropsiquiatría, 2006. 
Véase también, Rosa RIUS GATELL. “De la melancolía y la inspiración”. En: Pasajes, 8 (1987), pp. 23-39; 
“Sobre la melancolía: M. Ficino”. En: Actas del Simposio sobre filosofía y ciencia en el Renacimiento. Santiago: 
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deriva de la constatación de los efectos psicológicos que esta puede tener en los seres 
humanos. Por ejemplo, recomienda que al acostarse se deben calmar los oídos “con cantos y 
sonidos solemnes y sosegados”,16 advierte que la música “jamás debe descuidarse”,17 y 
vincula la audición a un estado placentero similar al que provoca un aroma a través del 
olfato.18 Burton recoge en su obra las dos primeras recomendaciones,19 si bien en el apartado 
dedicado a “La música como remedio” no analiza el tema más elaborado por Ficino: la 
concepción mágica de la música y su acción terapéutica relacionada con la recepción de 
influencias astrales. 
 
Astrología, música y melancolía 
Si ahondamos en el análisis comparativo de la relación entre la acción terapéutica de la 
música y las respectivas concepciones astronómicas-astrológicas de Robert Burton y Marsilio 
Ficino, advertimos que lo que en Ficino se encuentra unido, Burton lo concibe de manera 
diferenciada. Para aclarar la presente afirmación cabe atender la manera en la que cada autor 
presenta dicha relación. 
En su epístola a Cansiano, Ficino expone su creencia en la existencia de una afinidad 
entre la música y la medicina, que se muestra en diversos ámbitos, pero sobre todo en la 
astronomía.20 Para los platónicos, indica Ficino, Apolo es el “patrón” de la medicina y de la 
música, y la afinidad de ambas disciplinas se debe, sobre todo, a su función, esto es, a curar. 
La música produce un efecto real en el spiritus (elemento intermediario del alma y el 
cuerpo),21 y el propio spiritus permite que el cuerpo y el alma queden afectados a través suyo. 
En dicho proceso, cuando el canto y el sonido proceden del pensamiento, de la mente, la 
fantasía y el corazón, esos sonidos consiguen “empujar el espíritu [spiritus] del oyente” y 
conectar el cuerpo y el alma. En tanto que seguidor de Pitágoras y Platón, para Ficino el punto 
                                                                                                                                                                      
Universidad de Santiago de Compostela, 1988, pp. 49-55. 
16 FICINO. Tres libros… Op. cit., p. 47. 
17 Ibidem, p. 63. 
18 Ibidem, pp. 80-81, 117. 
19 BURTON. Anatomía… Op. cit., vol. I, pp. 102 y 124, respectivamente. 
20 Marsilio FICINO. Sobre el furor divino y otros textos. Juan MALUQUER, Jaime SANZ (trad.). Pedro 
AZARA (ed.). Barcelona: Anthropos, 1993, pp. 97-99. La selección de textos recogidos en este volumen es 
relevante para comprender la teoría ficiniana del “furor divino” y su concepción del arte y del artista. Sobre esta 
cuestión, véase también, André CHASTEL. Marsile Ficin et l’art. Genève - Lille: Librairie E. Droz - Librairie R. 
Giard, 1954. 
21 Siguiendo la tradición médica, Ficino define así ese elemento: “[…] vapor de la sangre, puro, sutil, 
cálido y claro. Generado por el calor mismo del corazón, que lo extrae de la parte más sutil de la sangre, vuela al 
cerebro y allí se sirve de él sin descanso el alma para mover los sentidos, tanto los internos como los externos” 
(FICINO. Tres libros… Op. cit., p. 25). 
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teóricamente más importante es el concepto de armonía (temperantia)22 tanto a escala 
microcósmica como macrocósmica, y sus proporciones son la clave para entender el sistema 
de influencias que propone. Estas son sus palabras: 
 
No ignores, por tu parte, que las armonías musicales poseen, a través de sus números y de 
sus proporciones, una fuerza admirable para calmar, mover e influenciar el alma y el cuerpo. 
Las proporciones constituidas por números son casi como figuras, como hechas de puntos y 
de líneas, solo que en movimiento. De parecida manera se comportan con su movimiento las 
figuras celestes cuando actúan. Estas figuras, en efecto, ya sea con sus rayos armoniosos o 
con sus movimientos, que penetran en todas las cosas, influyen día a día y ocultamente en el 
espíritu, al modo como suele influenciarlo, de manera patente, la música con su fuerza.23 
 
Existen para Ficino tres tipos de música vinculados a cuatro divinidades astrales: la 
música “grave” se asocia a Júpiter y al Sol, la música “ligera” a Venus y la “intermedia” a 
Mercurio. Ficino considera la música jupiterina-solar como la más recomendable, la mercurial 
como recomendable y la de Venus como nociva. Asimismo, asocia a cada uno de los planetas 
un total de siete “grados a través de los cuales se ejerce la atracción de las cosas superiores 
sobre las inferiores”.24 El principal de ellos es el cuarto grado de la ordenación planetaria 
caldea, ocupado por el Sol, cuerpo visible al que subyace el dios invisible Apolo, patrón astral 
de la música.25 En consecuencia, la música suprema es apolínea por definición, pero Ficino no 
se limita a la asociación unívoca entre Sol-Apolo-Música, sino que extiende su concepción de 
las correspondencias a los tonos de ciertas estrellas y constelaciones.26 Para él la música imita 
las realidades celestes y procura al alma una naturaleza acorde a ellas. Considera que el canto 
es el imitador más poderoso y que la fuerza de su mímesis “lleva, por un lado, […] a nuestro 
espíritu hacia la influencia celeste y, por otro lado, la influencia celeste hacia nuestro 
espíritu”.27 
Robert Burton, por su parte, aborda las temáticas tratadas por Ficino en diversas 
subsecciones de su obra, y, como decía, su tematización no es una teoría integrada, sino que 
viene determinada por su carácter enciclopédico y por su sistematización erudita del 
                                                     
22 Ibidem, p. 149. 
23 Ibidem, pp. 135-136. “Non ignoras concentus per numeros proportionesque suas vim habere mirabilem 
ad spiritum et animum et corpus sistendum, movendum, afficiendum. Proportiones autem ex numeris constitutae 
quasi figurae quaedam sunt, velut ex punctis lineisque factae, sed in motu. Similiter motu suo se habent ad 
agendum figurae coelestes. Hae namque harmonicis tum radiis, tum motibus suis omnia penetrantibus spiritum 
indies ita clam afficiunt, ut musica praepotens palam afficere consuevit” (FICINO. Three Books… Op. cit., p. 
330). 
24 FICINO. Tres libros… Op. cit., p. 149. 
25 FICINO, Marsilio. “De Sole”. En: Prosatori latini del Quattrocento. Eugenio GARIN (ed.). Torino: 
Einaudi, 1976, pp. 970-1009; Tres libros… Op. cit., p. 152. 
26 Ibidem, p. 150. 
27 Ibidem, p. 151. 
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conocimiento sobre la melancolía. Algunos apartados de la primera parte de la obra están 
dedicados a las cuestiones anatómicas.28 Allí define el término ‘humor’ como “una parte 
líquida o fluida del cuerpo” y el ‘espíritu’ (de modo afín a Ficino) como “un vapor sutil, que 
se produce en la sangre, y es el instrumento del alma para realizar todas sus acciones, un lazo 
común o medio entre el cuerpo y el alma”.29 Asimismo, trata sobre el alma y sus facultades, 
pero solamente menciona la música en el fragmento que dedica al oído en tanto que integrante 
de la parte aprehensiva del alma sensible.30 En el apartado “La música como remedio” no 
formula, sin embargo, una teoría fisiológica ni psicológica propia a partir de los principios 
expuestos, sino que remite a la hipótesis explicativa de Escalígero, según la cual “los espíritus 
próximos al corazón toman dentro del cuerpo ese aire tembloroso y danzante, y así se mueven 
juntos y circulan”.31 
En cuanto a las cuestiones astrológicas Burton analiza, en diferentes subsecciones de la 
primera parte de su obra, la concepción de los astros como causa de la melancolía32 y de los 
síntomas debidos a la influencia de las estrellas.33 Una vez más, la remisión a una 
multiplicidad de teorías resulta de gran riqueza desde la perspectiva de la historia de la ciencia 
y de la filosofía. Sin embargo, ello va en detrimento de la dilucidación de las reflexiones del 
propio Burton respecto a cada uno de los aspectos tratados. De un modo u otro, el autor 
establece habitualmente una distancia entre su opinión (que queda casi siempre elidida) y 
aquello que las auctoritates han afirmado sobre el tema. En particular, al exponer la 
concepción astrológica se apoya en autores como Claudio Ptolomeo (ca. 90 - ca. 168), 
Gerolamo Cardano (1501-1576) y Theophrastus Hohenheim, Paracelso (1493-1541), según 
leemos en el siguiente fragmento a propósito de la causa celeste de la melancolía: 
 
Las causas naturales son o primarias y universales o secundarias y más particulares. Las 
causas primarias son los cielos, planetas, astros, etc., por cuya influencia (según sostienen 
nuestros astrólogos) se producen la melancolía y otros efectos parecidos. […] Paracelso […] 
para esta enfermedad particular, considera que su causa principal y primaria procede del 
cielo, atribuyendo más importancia a las estrellas que a los humores.34 
 
                                                     
28 BURTON. Anatomía… Op. cit., vol. I, pp. 147-171. 
29 Ibidem, vol. I, pp. 148-149. 
30 Ibidem, vol. I, p. 160. 
31 Ibidem, vol. II, p. 117. 
32 Ibidem, vol. I, pp. 207-210. 
33 Ibidem, vol. I, pp. 380-385. 
34 Ibidem, vol. I, p. 207. “Naturall causes, are either Primary and Universall, or Secundary, and more 
Particular. Primary causes are the Heavens, Planets, Starres, &c. by their influence (as our Astrologers hold) 
producing this and such like effects. […] Paracelsus […] for this proper malady, hee will have the principall and 
primary cause of it proceed from the Heaven, ascribing more to Starres then humors” (BURTON. The Anathomy… 
Op. cit., vol. I, pp. 199-200). 
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¿Cómo causan los astros la melancolía? “Los astros inclinan, pero no fuerzan” añade 
Burton, puesto que el ser humano puede recibir o no su influencia, y también puede buscarla o 
bien resistirse a ella. Y pese al papel principal que Burton concede a la causa celeste, dedica 
una atención similar a múltiples causas como, por ejemplo, la edad avanzada, el sueño y la 
vigilia. También concede un papel a los astros en la caracterización de los síntomas del 
temperamento melancólico, que describe del siguiente modo: 
 
Si Saturno predomina en su nacimiento y le produce un temperamento melancólico, entonces 
será austero, adusto, sombrío, arisco, de negro color, profundo en sus pensamientos, lleno de 
preocupaciones, miserias y descontentos, triste y temeroso, estará siempre callado, solitario, 
siempre deleitándose con la agricultura, con los bosques, huertos, jardines, ríos, estanques, 
lagunas, paseos oscuros y cerrados.35 
 
El pasaje se hace eco de lugares comunes en la literatura sobre la melancolía, y el 
vínculo entre el temperamento melancólico y la divinidad astral saturnina es bien conocido. 
Por ello, lo que quiero destacar en Burton sobre la relación entre astrología y música es el 
hecho de que no se basa explícitamente en la concepción pitagórico-platónica de la armonía 
de las esferas, como sí hacía Ficino. La focalización que Burton realiza sobre la cuestión de la 
música como remedio tiene un interés, sobre todo, terrenal. Así, incluso al referirse a figuras 
mitológicas como Orfeo o el centauro Quirón, o a figuras bíblicas como el rey David,36 el 
autor parece utilizarlos como ejemplos, como casos de estudio que se pueden extrapolar y 
comparar con casos reales. Debido a la perspectiva terrenal que muestra su interés por la 
dimensión sociabilizadora de la música como remedio, Burton se interesa más por el papel 
que dicho arte desempeña en el ámbito político. 
 
Los peligros de la música 
Otro de los temas introducidos por Burton en las páginas que dedica a “La música como 
remedio de la melancolía” es la cuestión de las pasiones que se asocian a los distintos tipos o 
modos de música, y de su conveniencia o inconveniencia para la educación y la convivencia, 
esto es, teniendo en cuenta el contexto político. Sus principales referentes en ese sentido son 
la política griega, la romana y la de Thomas Moore (1477-1535), cuya utilización cívica de la 
música se esgrimen en los siguientes términos: 
                                                     
35 BURTON. Anatomía… Op. cit., vol. I, p. 380. “As if Saturne be predominant in his nativity, and cause 
melancholy in his temperature, then mhe shall be very austere, sullen, churlish, black of colour, profound in his 
cogitations, full of cares, miseries, and discontents, sad and fearfull, alwaies silent, solitary, still delighting in 
husbandry, in Woods, Orchards, Gardens, Rivers, Ponds, Pooles, darke walkes and close” (BURTON. The 
Anathomy… Op. cit., vol. I, p. 396). 




Aristóteles (Política, lib. 8, cap. 5) y Platón (Leyes, 2) la aprobaban absolutamente, y lo 
mismo hacían todos los políticos. Los griegos y romanos tenían una música muy bella y la 
habían convertido en una de las ciencias liberales, aunque sea ahora mercenaria. […] Cneus 
Manlius […] fue el primero en traer a Roma, desde Asia, mozas cantantes, músicos, bufones 
y todo tipo de música para sus fiestas. Príncipes, emperadores y personas de toda calidad les 
mantienen en sus cortes: no hay alegría sin música. Sir Thomas Moore en su comunidad 
perfecta de Utopía, coloca la música como un apéndice de cada comida, y en todo momento 
y para todos los tipos.37 
 
La interpretación que Burton hace aquí de Platón no parece ajustada si tomamos en 
consideración el célebre pasaje de la República en el que se discierne entre los tipos de 
música permitidos y prohibidos en la polis.38 En dicha selección, Platón descarta tanto las 
armonías “orgiásticas” como las “plañideras” por considerarlas no aptas, y únicamente 
permite los modos “frigio” y “dorio”, a los que se les otorgaba un carácter severamente 
educativo. Siguiendo a Platón, Ficino considera que la música no es igualmente conveniente 
para todas las personas y que no toda la música es, por sí misma, adecuada. El florentino 
considera comprensible que Platón rechace tanto las melodías “plañideras” como las 
“ligeras”, porque convierten el ánimo en “débil, lascivo o iracundo”. Y considera acertado 
que Platón apruebe solamente las melodías “nobles” (sin precisar más) por ser las únicas que 
pueden funcionar como medicina debido a que son muy saludables tanto para el espíritu como 
para el alma y el cuerpo. 
Burton, por su parte, encomia, una vez más, el uso de la música como vehículo de la 
alegría, como ingrediente determinante de todo acto social: “no hay alegría sin música”. Pero, 
como los autores mencionados, junto al uso benéfico de la música como remedio de la 
melancolía, indica también un empleo pernicioso de la misma. En particular, refiere como 
válido el recurso al arte musical “siempre y cuando la enfermedad no proceda de allí”. Es 
decir, en algunos casos la música puede producir en la persona melancólica efectos contrarios 
a los deseados, como, por ejemplo, que agrave el estado de melancolía o que provoque la 
entrega del melancólico a una vida de completa despreocupación. En el primer caso, 
hablamos del prototipo del músico melancólico: 
 
                                                     
37 BURTON. Anatomía… Op. cit., vol. II, p. 118. “Aristotle polit. lib. 8. cap. 5. Plato 2. de legibus, highly 
approve of it, and so doe all Polititians. The Greekes, Romans, have graced Musicke, and made it one of the 
liberall sciences, though it be now become mercenary. […] Cneus Manlius […] brought first out of Asia to Rome 
singing wenches, players, jesters, and all kinde of musicke to their feasts. Your Princes, Emperors, and persons 
of any quality, maintaine it in their Courts; No mirth without musicke. Sr Thomas Moore in his absolute Utopian 
commonwealth, allowes musicke as an apendix to every meale, and that throughout, to all sorts” (BURTON. The 
Anathomy… Op. cit., vol. II, p. 115). 
38 PLATÓN. Diálogos. IV. La República. 398c-403c. Conrado EGGERS LAN (ed.). Madrid: Gredos, 1992. 
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Porque los encantos de la música, como sostiene Menandro, volverán locos a esos 
melancólicos, y el sonido de esas gigas y chirimías no se les irá de los oídos ni en una 
semana. Por esa razón Platón prohíbe la música y el vino a todos los jóvenes, porque la 
mayoría están enamorados y no hay que alimentar el fuego con otro fuego.39 
 
Asclepíades de Bitinia (ca. 124 a.n.e - ca. 40 a.n.e.) y Teofrasto (ca. 372 a.n.e - 288 
a.n.e.) ya habían advertido ambas vertientes, curativa y perjudicial, del uso de la música. 
Según refieren, una determinada música tiene la capacidad de serenar a las personas frívolas y 
otra alegra a las personas tristes, y ambos estados de ánimo se contemplan en diferentes tipos 
de melancólicos. La fuente principal en la transmisión del saber médico de Asclepíades es el 
De re medica del enciclopedista romano Aulus Cornelius Celus, Celso (siglo I), cuya editio 
princeps se imprimió en Florencia en 1478.40 En particular, siguiendo los principios generales 
de Asclepíades, para el tratamiento de la melancolía utiliza sobre todo remedios dietéticos y 
psicológicos.41 Entre ellos, otorga un lugar principal a la música y, siguiendo a Teofrasto, 
asigna melodías en determinados modos a diversas formas de patología mental. Según 
prescribe, a las personas tristes se las debe alegrar con melodías del modo frigio, y a las 
frívolas se las debe serenar con las de modo dorio. 
El vínculo de la música, y el arte en general, con la melancolía será explorado por 
compositores, literatos y artistas coetáneos de Burton. Tras la senda del artista melancólico 
por antonomasia, Michelangelo Buonarroti (1568-1642), surgieron, en particular a raíz del 
contexto cultural del reinado de Elizabeth I de Inglaterra (1558-1603), figuras como el poeta 
John Donne (1572-1631) y el compositor John Dowland (ca. 1563-1626),42 que encarnaron el 
prototipo de artista melancólico.43 Burton bien podría estar pensando en sus contemporáneos 
cuando publicó la obra, recordemos, en Oxford en 1621. Sin embargo, mientras que el autor 
inglés concibe la melancolía como una patología, la experiencia artística a la que dan vida 
figuras como Donne o Dowland se entiende mejor desde la perspectiva aristotélica y ficiniana 
del melancólico como genio. Muy interesantes resultan, también, personajes como el 
                                                     
39 BURTON. Anatomía… Op. cit., vol. II, p. 118. “[…] Incitamentum enim amoris musica, for musicke 
enchants, as Menander holdes, it will make such melancholy persons mad, and the sound of those Jigges and 
Horne-pipes, will not be removed out of the eares a weeke after. Platon for this reason forbids Musicke and wine 
to all young men, because they are most part amorous, ne ignis addatur igni, least one fire encrease another” 
(BURTON. The Anathomy… Op. cit., vol. II, p. 116). 
40 Patrick DANDREY. Anthologie de l’humeur noire. Écrits sur la mélancolie d’Hippocrate à 
l’Encyclopédie. Paris: Gallimard, 2005, p. 99, n. 1. 
41 KLIBANSKY; PANOFSKY; SAXL. Saturno… Op. cit., pp. 66-67. 
42 Ramón ANDRÉS. “Semper Dowland, Semper Dolens”. En: Pasajes, 8 (1987), pp. 69-78. 
43 Véase Günter BANDMANN. Melancholie und Musik: ikonographische Studien. Köln: Westdeutscher 
Verlag, 1960; Werner BRAUN. “Melancholie als musikalisches Thema”. En: Die Sprache der Musik: Festschrift 
Klaus Wolfgang Niemöller zum 60. Geburtstag. Jobst Peter FRICKE (ed.). Regensburg: Gustav Bosse, 1989, pp. 
81-98; Alfred EINSTEIN. “Some Musical Representations of the Temperaments”. En: Journal of the Warburg 
Institute, I, 2 (1937), pp. 177-180. 
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compositor Tobias Hume (ca. 1569/79-1645), cuya composición Musicall Humors se 
imprimió en Londres en 1605.44 
 
A modo de conclusión 
Desde la Antigüedad la cura de la melancolía mediante la audición y la interpretación 
musical encontró un lugar de gran relevancia en la tratadística, adquiriendo un decisivo peso 
específico, ya en el Renacimiento, con el De vita triplici de Marsilio Ficino. Posteriormente 
perduró, sobre todo, como un recurso literario en el que las alusiones a figuras mitológicas 
(Orfeo, Apolo, las musas, las sirenas) y veterotestamentarias (David y Saúl) ocupaban buena 
parte del espacio textual de la referencia a la terapia musical. Así, pese a mantenerse como un 
topos, su importancia fue menguando a medida que se fueron desentrañando las causas de la 
melancolía y, en parte como consecuencia de ello, se fue abordando progresivamente la 
cuestión de los remedios con una mentalidad más “científica”. En aquel contexto, Robert 
Burton reinterpreta en su Anatomía la concepción medieval de la melancolía como 
enfermedad y omite, de hecho, la reflexión ficiniana de fondo en torno al temperamento 
melancólico. Para Burton, como hemos visto, la música forma parte de una actividad social 
mediante la cual se procura un estado de alegría y bienestar a las personas abismadas en 
tristezas profundas, ansiedades, locuras… La concepción contemporánea de la llamada iatro-
música sería, a su vez, una reelaboración de todas aquellas concepciones precedentes. Tal vez 
la historia de esa “música médica” ha de permitirnos comprender mejor sus entresijos e 
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LA LEXICOGRAFÍA MONOLINGÜE GENERAL 
DE LOS SIGLOS XVII Y XVIII 
Un ejemplo de las lenguas italiana, española y francesa 
 
 




Resumen: En el presente trabajo se pretende establecer un estudio comparativo a dos niveles, histórico 
y, principalmente, formal, de algunas obras lexicográficas monolingües y generales de tres lenguas románicas  
–italiano, francés y español–: el Vocabolario degli accademici della Crusca (Accademia della Crusca), el 
Dictionnaire Universel (Antoine Furetière) y el Diccionario de Autoridades (Real Academia Española). El 
objetivo es dejar constancia de cómo se consolida, desde los mismos orígenes de la lexicografía monolingüe 
europea, el principio de emulación lexicográfica según el cual todo diccionario se configura tomando como 
modelo los ejemplares publicados previamente y de tipología afín. Este hecho condiciona notablemente no solo 
el establecimiento de las pautas que rigen la organización de la planta, sino también los referentes lingüísticos a 
partir de los que se determina el lemario del diccionario. Entre las obras escogidas como objeto de estudio, se 
tienen en cuenta producciones tanto académicas como no académicas. Esta selección no ha sido casual, pues 
permitirá analizar de forma contrastiva el método a partir del cual se fraguó el modelo ejemplar de tres 
idiomas, concretamente de aquellos que contaban con un brillante legado literario heredado de los siglos 
previos o coetáneos a la publicación de sus respectivos diccionarios. Asimismo, se atenderá a la organización 
macro y microestructural de los artículos lexicográficos dispuestos en ellos con el fin de poner de relieve cómo 
se refleja de forma práctica la influencia que los autores de tales producciones ejercieron entre sí. 
 





Los siglos XVII y XVIII constituyen, sin lugar a dudas, el período en que se comienza a 
forjar el modelo lingüístico actual de varias lenguas románicas. En esta tarea, tuvieron un 
papel fundamental las numerosas obras lexicográficas monolingües y generales que, en las 
mencionadas centurias, vieron la luz con el fin de perpetuar tales idiomas, especialmente 
aquellos cuyo legado literario previo a esta etapa o propio del momento los había elevado 
hasta la perfección. 
El origen de dichas obras monolingües se sitúa, por un lado, en el auge de las academias 
de la lengua, instituciones nacidas con el objetivo de regularizar y conservar el idioma del 
país a través de diversas actividades, entre ellas, la creación de diccionarios. Por otro lado, en 
el siglo XVII se publican también los primeros diccionarios de lenguas vernáculas creados por 
ciertas figuras que desarrollaron a título individual la misma tarea y con el mismo fin que las 
academias. 
En el presente trabajo, queremos poner de manifiesto cuáles son las características 
fundamentales de algunas de estas obras lexicográficas, concretamente, de las 
correspondientes a las tres lenguas románicas que gozaron de mayor prestigio literario en los 
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siglos previos al XVIII: el italiano, el español y el francés. De este modo, tomaremos como 
objeto de análisis las primeras producciones de dos de las tres academias de la lengua más 
importantes, tanto por el contexto histórico en el que se desenvolvieron como por los logros 
normalizadores y filológicos que han obtenido a lo largo de la historia (ESPOSITO 2011: 343): 
el Vocabolario degli Accademci della Crusca, de la Accademia della Crusca; y el 
Diccionario de la lengua española, más conocido como Diccionario de Autoridades, de la 
Real Academia Española. Asimismo, como exponente de obra individual, tendremos en 
cuenta el Dictionnaire Universel del lexicógrafo francés Antoine Furetière.1 
El objetivo de este trabajo no es solo observar qué referentes se tuvieron en 
consideración a la hora de establecer la norma de estos idiomas, sino también dejar constancia 
de los patrones lexicográficos que se siguieron para ello, con los que se inauguraron las pautas 
modernas de confección de diccionarios monolingües y generales. 
Con este fin, partiremos, en un primer apartado, de justificar la selección de las tres 
obras: describiremos sus características tipológicas y explicaremos sucintamente su origen, 
cuestión requerida para comprender su configuración y razón de ser. A continuación, 
expondremos el proceso que nos ha permitido observar los puntos de contacto y de 
divergencia existentes entre ellas a nivel macro y microestructural. Con ello, confiamos en 
que este trabajo también ayude a interpretar la estructuración de la información dada en los 
diccionarios monolingües, tanto clásicos como actuales, a los que todo usuario no experto o 
investigador recurre en función de sus necesidades. 
 
El Vocabolario degli Accademici della Crusca, el Diccionario de Autoridades y el 
Dictionnarie Universel: semejanzas y diferencias tipológicas e históricas 
A la hora de escoger las obras para nuestro estudio, nos hemos regido primordialmente 
por la tipología lexicográfica, es decir, hemos atendido a la lengua del diccionario, a la 
cantidad y naturaleza de los lemas contenidos en él y al criterio purista.2 Así, los tres 
diccionarios seleccionados se caracterizan por ser monolingües y de un idioma románico, por 
tener carácter general3 y por ser normativos.4 A su vez, hemos tenido en cuenta un factor 
                                                     
1 Las tres obras que trataremos serán denominadas en adelante Vocabolario, DA y Dictionnaire, 
respectivamente. 
2 Este criterio permite establecer la distinción tradicional entre diccionarios normativos, que buscan 
imponer la norma adecuada para el buen uso de una lengua; y diccionarios descriptivos, que reflejan el uso real 
de la lengua al margen de la norma (CAMPOS SOUTO y PÉREZ PASCUAL apud MEDINA 2003: 69). 
3 Es decir, se trata de diccionarios cuya nomenclatura comprende el léxico usual de un idioma –el de la 
variedad estándar– y una representación suficiente del vocabulario científico, así como voces con marca 
diacrónica, diatópica, diafásica o diastrática (CAMPOS SOUTO y PÉREZ PASCUAL apud MEDINA 2003: 66). 
4 Se denomina así a los diccionarios que buscan fijar el idioma en cuestión partiendo del modelo ideal de 
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histórico, pues las obras escogidas o bien actuaron como pistoletazo de salida de la 
producción lexicográfica con estas características en un país –el Vocabolario en Italia–, o bien 
se yerguen como el primer ejemplar riguroso de la lengua en cuestión –el Dictionnaire y el 
DA–.5 
Con todo, debemos apuntar que difieren en una cuestión considerable, que es la autoría. 
El Vocabolario y el DA son obras académicas y, por ende, colectivas, dado que son el fruto de 
instituciones que nacieron para actuar en pro de las lenguas románicas gracias al grado de 
elaboración y sofisticación que estas habían adquirido. Este hecho justifica que el origen de 
las academias de las que derivarán las obras lexicográficas tratadas en este estudio, esto es, la 
Accademia della Crusca y la RAE, se sitúe en reuniones privadas impulsadas por 
intelectuales emprendedores que debatían temas literarios o lingüísticos (ESPOSITO 2008: 
361). En dichos cenáculos, se fraguó el espíritu común de conservación y perpetuación 
lingüística que caracteriza estas academias, lo que se refleja en los lemas e iconos que las 
representan6 y en la producción bibliográfica que, hasta hoy, han sacado a la luz.7 
La Accademia della Crusca, fundada en Florencia en 1583 e impulsada por Leonardo 
Salviati8, nació con el fin de confeccionar un modelo de lengua nacional. Con ella, por tanto, 
se buscó la unidad lingüística que contribuyera a la unificación del territorio italiano, 
desgajado en distintos reinos en los que se hablaban dialectos muy dispares (NOMDEDEU 
2011: 154). Este propósito se materializó con la publicación del Vocabolario (1612), obra que 
tenía como objetivo el de “mostrar” y “conservar” la hermosura de la lengua, apoyándose en 
                                                                                                                                                                      
su léxico (CAMPOS SOUTO y PÉREZ PASCUAL apud MEDINA 2003: 69). 
5 Estos diccionarios no inauguraron la lexicografía monolingüe del francés y del español, sino que fueron 
César-Pierre Richelet y Sebastián de Covarrubias quienes ejercieron tal labor con la publicación del Dictionaire 
françois contenant les mots et les matières et plusieurs nouvelles remarques sur la langue française… (1680) y 
del Tesoro lexicográfico de la lengua castellana o hispánica (1611), respectivamente. Aun así, la obra de 
Furetière excede en modernidad a la de su antecesor, al igual que el DA se impone como modelo lexicográfico 
debido a sus características formales, a la organización de la información y a la fiabilidad de los datos que 
contiene. 
6 Como apunta Freixas, “las academias se identificaban como corporación mediante emblemas y lemas 
que simbolizaban algún aspecto de su labor” (apud NOMDEDEU 2011: 157). Así, la Accademia della Crusca se 
representa a través de un cedazo, esto es, del instrumento que permite separar el grano de trigo de su piel, el 
salvado o crusca. La RAE también expresa esta idea de criba lingüística a través del crisol en el que se depuran 
las impurezas de los metales y que se convierte en el símbolo de dicha institución. Asimismo, los lemas de 
ambas academias muestran la trascendencia de sus actividades y su espíritu normativo: respectivamente, “il più 
bel fior ne coglie” y “limpia, fija y da esplendor a la lengua”. 
7 Cabe señalar el desequilibrio considerable en lo referente a las publicaciones de las dos academias cuyos 
diccionarios tratamos en este estudio. Baste tener en cuenta que el Vocabolario ha visto a lo largo de la historia 
un total de cinco ediciones, frente a las veintitrés –la última está en proceso de elaboración– del Diccionario de 
la lengua española más el Diccionario de Autoridades que ha publicado la RAE. Para conocer específicamente 
todas las publicaciones de ambas academias junto a sus expectativas bibliográficas en la actualidad, cfr. 
ESPOSITO (2008: 362-364) y NOMDEDEU (2011: 159-181). 
8 Fue este humanista italiano el que ideó un programa cultural y de codificación de la lengua real 




el uso escrito del Trecento (ESPOSITO 2008: 344). De este modo, la norma del italiano se creó 
a partir del florentino vulgar, variante lingüística con la que se expresaron los literatos más 
representativos del Humanismo. Asimismo, cabe señalar que con el Vocabolario se inició la 
tradición en Europa de confeccionar diccionarios de lenguas románicas, basándose en el uso 
real del idioma por parte de autoridades. Esto explica que, en la obra italiana, se introdujeran 
citas extraídas de la producción de humanistas modélicos9, citas con las que se justificaba, por 
un lado, la selección de los términos contenidos en ella10 y, por otro, las definiciones 
lexicográficas dadas. Asimismo, el Vocabolario, a pesar de no ser el motivo de fundación de 
la Accademia della Crusca, marcó el rumbo, durante dos siglos, de toda la lexicografía 
monolingüe en el mundo (ANGLADA 2005: 45). 
El DA (1726-1739), por su parte, fue la primera publicación de la RAE, fundada en 
1713 por el octavo Marqués de Santillana, Juan Manuel Fernández Pacheco. Esta institución, 
pese a presentar paralelismos significativos con la Accademia della Crusca en el sistema de 
fundación, objetivos fijadores de la lengua, lemas e insignias11, difiere de la italiana en el 
motivo impulsor que llevó a los tertulianos ilustrados a configurar la academia per se: la 
confección de un diccionario de la lengua española, motivo que, de hecho, abre el prólogo de 
la obra.12 Cabe señalar que, en este proceso lexicográfico, la RAE tuvo en cuenta 
indudablemente la labor que se había llevado a cabo con el Vocabolario13, lo que se refleja, 
especialmente, en el título “popular” que se dio a la producción. Así, en el DA, “los trabajos 
de redacción de las entradas del diccionario y de selección de citas de autoridades también se 
presentan como dos ocupaciones que los académicos debían realizar de forma paralela” 
(FREIXAS 2006: 94). De este modo, la obra hispánica consta de un lemario configurado a 
partir de los términos empleados, mayoritariamente, por los autores más representativos de los 
                                                     
9 Los literatos que sirvieron de referencia en la confección del Vocabolario fueron Dante, Petrarca y 
Boccaccio. No obstante, también se consultó la producción de otros autores del Quatrocento y del Cinquecento 
como Bembo, Ariosto o Maquiavelo. 
10 Como apunta Esposito (2011: 344), pese a que el Vocabolario se constituyó principalmente con 
ejemplos literarios del uso común, a veces se optó por tomar las formas arcaicas de la lengua y por incluir 
también muchos términos populares y numerosos latinismos. 
11 Cfr. nota 6. 
12 “El principal fin, que tuvo la Real Académia Españóla para su formación, fué hacer un Diccionario 
copioso y exacto, en que se viesse la grandeza y poder de la Léngua […]” (RAE, 1964 [1726-1739]: I). 
13 Se debe apuntar que el modelo del que parte la RAE fue la tercera edición del Vocabolario, de ahí que 
muchos de los puntos de divergencia entre la primera edición de la obra italiana y la de la española se deban al 
anacronismo referente a la fecha de publicación de ambas. Hay que tener en cuenta que la Accademia della 
Crusca amplió considerablemente el lemario y los autores cuyas citas incluyó en las ediciones sucesivas del 
Vocabolario, de modo que no todas las innovaciones que se observan en el DA son fruto, simplemente, de los 
académicos españoles, sino de los accademicci que reeditaron la obra italiana. 
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Siglos de Oro españoles, cuyas palabras avalan las definiciones y lo que se convierte, de 
hecho, en el rasgo más característico de esta obra lexicográfica.14 
Por último, el Dictionnaire (1690) de Furetière parte de nuevo, aunque de forma 
indirecta, de un contexto académico, en este caso, de la Académie Française, fundada en 
1635. Esta institución, modelo para la posterior creación de la RAE, también se originó con la 
voluntad de crear un diccionario monolingüe que contribuyese a fijar un modelo de lengua 
gala15, tarea de la que Antoine Furetière asumió la coordinación. Las discrepancias de este 
académicien imprudent, en palabras de Pierre Bayle (1978), con el resto de colegas lo 
llevaron a confeccionar su propia obra lexicográfica, en la que incluyó el vocabulario de las 
ciencias y las artes, a lo que se negaba el resto del equipo de cara a la elaboración del 
diccionario académico del francés.16 La decisión de Furetière, tildada de “grave error” por 
autores como Esposito (2011), acarreó que los académicos lo acusasen de plagio, si bien esto 
no impidió que el Dictionnaire se acabara publicando, aunque póstumamente y en Holanda, 
cuatro años antes que el diccionario de la Académie (1694). Asimismo, la obra de Furetière 
tendrá una influencia considerable en la posterior elaboración del DA, que toma del 
Dictionnaire la innovación de incluir el vocabulario técnico negado por la Crusca.17 
 
Análisis contrastivo de la información lexicográfica 
En este apartado expondremos los puntos de contacto y de divergencia existentes en la 
planta de las obras escogidas. Para ello, hemos seleccionado un término específico y, por 
extensión, un mismo artículo lexicográfico que ha sido consultado en los tres diccionarios 
monolingües. Con ello, nuestro objetivo es poner de relieve hasta qué punto se aprecia de 
forma práctica la influencia que sus autores ejercieron entre sí. 
                                                     
14 Freixas (2003: 82) señala que, “con el término autoridad, los académicos fundadores se referían tanto a 
un autor que por su estilo merecía ser admirado y emulado como a una obra determinada de un gran escritor”. 
Asimismo, la RAE no fue tan estricta en la selección de citas como la Accademia della Crusca, pues, si bien es 
cierto que se tuvieron muy presentes ciertas figuras como Quevedo, Cervantes o Calderón de cara a la selección 
del lemario, no se priorizó ninguno de ellos a la hora de ilustrar las definiciones. Así, pues, la nómina de autores 
cuyas citas se incluyeron en el DA responde a la voluntad de mostrar el buen uso del castellano, fuera cual fuese 
el siglo de publicación de una obra ejemplar. 
15 Según Freixas (2003: 75), “la Académie Française […] no podía recurrir, como la italiana [y, 
posteriormente, la española] a la cita de textos antiguos, puesto que estos presentaban una lengua muy alejada 
del francés del siglo XVII”. Por esta razón, los académiciens optaron por fijarse en el francés contemporáneo 
para crear la obra y prescindir de la remisión a autores de prestigio (NOMDEDEU 2011: 155). 
16 La Académie Française, que siguió el modelo de configuración institucional y lexicográfica de la 
Accademia della Crusca, optó por obviar dicha nomenclatura en su obra, pues la exclusión de términos de 
profesiones y de artes prevaleció siempre en la tradición lexicográfica italiana, al menos en la académica 
(MIGLIORINI 1968: 38). De hecho, hasta la segunda edición del Vocabolario (1623) no se aprecia un número 
considerable de lemas referentes a este campo, muy escasos en la primera edición (FREIXAS 2003: 70). 
17 Debemos puntualizar que el DA tan solo contiene aquellos términos técnicos “que han parecido más 
precisos y comunes al uso y que se podrían echar de menos” (RAE 1964 [1726-1739]: V). 
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El término escogido para nuestro análisis ha sido el verbo venir –venir en francés y 
venire en italiano–. No ha habido arbitrariedad en la selección de este lexema, pues hemos 
optado por un verbo perteneciente a la clase de movimiento, caracterizado por su tendencia a 
desemantizarse y dislocar su significado. Este hecho lo convierte en un lexema muy 
susceptible, por un lado, de sufrir metaforizaciones –es decir, de generar diversos sentidos–; 
y, por otro, de formar parte de expresiones pluriverbales de la lengua, como perífrasis 
verbales o unidades fraseológicas. Con ello, garantizamos estar ante un artículo lexicográfico 
en el que podamos comprobar cómo se han organizado datos del todo variopintos en las obras 
de tres idiomas. 
 
Nivel macroestructural18 
En el análisis macroestructural, debemos atender no solo al tipo de palabras que 
configuran la nomenclatura19 del diccionario, sino también a la disposición visual, por decirlo 
de algún modo, de los lemas junto a cuestiones de ordenación y tipografía. 
En primer lugar, cabe mencionar que los tres diccionarios distribuyen los términos de 
una forma similar, pues los artículos lexicográficos que contienen aparecen sistemáticamente 
en columnas situadas bajo los subapartados en los que se dividen las obras.20 Así, en nuestro 
caso, la palabra escogida, lematizada en infinitivo como es típico de las unidades verbales en 
los diccionarios de lengua románica,21 se dispone en la sección encabezada por el conjunto 
VE tanto en el Vocabolario como en el DA, mientras que, en el Dictionnaire, venir se inserta 
en el subapartado VEN.22 
En segundo lugar, las entradas siguen en los tres diccionarios la ordenación 
semasiológica habitual, esto es, la alfabética. Este sistema, sin embargo, se ve alterado en el 
DA con los participios de presente, que aparecen a continuación del lema del que derivan con 
el fin de economizar espacio, es decir, “para mayor brevedad, y no repetir todos los 
                                                     
18 El nivel macroestructural de un diccionario se corresponde con la información dispuesta en la obra 
atendiendo al eje vertical, es decir, a la representación del conjunto de lemas que configura la nomenclatura 
lexicográfica. 
19 Hemos apuntado en el apartado anterior las características fundamentales del lemario contenido en las 
tres obras analizadas en este trabajo, de modo que no insistiremos más en esta cuestión. 
20 En la actualidad, estos apartados se establecen en función de cada una de las letras del alfabeto –sin 
tener en cuenta los dígrafos, como ch o ll–, si bien en la tradición lexicográfica monolingüe también se aprecian, 
dentro de estos apartados “habituales”, subdivisiones mayores correspondientes a las dos o tres letras iniciales de 
los términos contenidos. 
21 Se debe recordar que los diccionarios monolingües de latín o bilingües en los que se incluye esta lengua 
lematizan los verbos en primera persona del singular del presente de indicativo. 
22 La RAE se sirve del sistema de Furetière de forma secundaria, puesto que cada página está encabezada 
por las tres letras iniciales de las palabras que aparecen en ella al margen del nombre del apartado mayor. 
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significados de cada uno” (RAE 1964 [1726-1739]: VI). Esto lo observamos, en nuestro caso, 
con la entrada viniente, dispuesta tras venir y antes de venido, da. 
Otro aspecto destacable y común es la aplicación de ciertas convenciones gráficas que 












Como se aprecia, las tres obras coinciden en el uso del sangrado francés,23 si bien 
difieren en el tipo de letra con el que introducen el lema principal. En el Vocabolario se opta 
por la versalita frente al DA y al Dictionnaire, que presentan la entrada en mayúscula y 
reservan la versalilla para las subentradas, introducidas, en ambos casos, por el sublema 
VENIR.24 El uso de este sistema de división, que constituye la máxima diferencia a este nivel 
entre la obra italiana –que carece de él– frente a la española y la francesa, no justifica 
simplemente la distinción tipográfica que se aprecia en el eje vertical del Dictionnaire y del 
DA, sino que también permite inaugurar un mecanismo que, actualmente, es habitual en la 
estructuración macroestructural de las obras lexicográficas, puesto que da un aspecto más 
ordenado a la producción y facilita el hallazgo de la información buscada. Vale la pena 
detenerse en el hecho de que, en el Dictionnaire y el DA, el uso de las subentradas es paralelo, 
no solo en lo que concierne a cuestiones tipográficas, sino también en lo referente a la 
ordenación. Si analizamos el contenido de las subentradas, comprobamos cómo la mayoría de 
ellas introduce realmente las acepciones del verbo en cuestión, dispuestas en función del 
sentido que expresan de venir: del más literal –a continuación del lema– al más figurado.25 
Sin embargo, se debe puntualizar que, tanto en la obra francesa como en la española, 
este sistema de subdivisión macroestructural también fragua el método lexicográfico 
sincrónico para incluir la fraseología. Esto lo observamos, particularmente, en el DA, en el 
                                                     
23 Este sistema de sangrado fue habitual en las obras lexicográficas tras la aparición de la imprenta, como 
ya se aprecia, por ejemplo, en el Universal Vocabulario de Alfonso de Palencia (1490). 
24 El hecho de que estas unidades aparezcan, aunque en párrafo aparte, a continuación del lema principal 
implica, como es esperable, una distinción tipográfica. 
25 Basten como ejemplos la primera y la novena subentrada de venir en el Dictionnarie para demostrar 
cómo el criterio semántico es el que rige el orden de aparición de estas: 
VENIR, se dit aussi des choses inanimées qui ont du mouvement […] 
VENIR, signifie encore, Diminuer […] 
VENIRE. Andare 
appressandosi da luogo 
lontano a aquello dove si 
ritruova o fà conto, in un 
certo modo, di ritrovarsi 




VENIR. v. n. Arriver à un 
lieu éloigné d’un autre. 
(…) 
VENIR, se dit aussi des 
choses inanimées qui ont 




VENIR. v. n. Caminar alguno 
desde la parte de allá 
acercandose à la de acá 
(…) 
VENIR. Significa tambien 
suceder, acontecer ò 
sobrevenir. 
 
           [DA] 
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que las subentradas que cierran el artículo se corresponden, respectivamente, con los casos de 
phrases –tras las acepciones– y refranes –al final, tras las phrases–. Estas unidades aparecen 
dispuestas atendiendo, en primer lugar, al orden alfabético del primer término o, en su 
defecto, del segundo vocablo que la compone. Aun así, en el caso de hallar estructuras 
pluriverbales con más de un sentido, se sigue, de nuevo, el criterio semántico de las 
acepciones, según el cual va primero la unidad con sentido literal y, acto seguido, la traslaticia 
o fraseológica26: 
 
Venga lo que viniere.27 Phrase, con que se dá á entender la resolución, ù determinación 
en que se esta de emprender, ù ejecutar alguna cosa […] 
VENIR A LAS MANOS. Vease Mano. 
VENIRSE A LA BOCA. Phrase, que vale sentir en ella el sabor de alguna cosa, que el 
estómago eleva hasta esta, ò la intenta sacudir, por no haber sentado bien. Lat. Eructare. In 
buccam venire. 
VENIRSE A LA BOCA. Metaphoricamente vale ofrecerse algunas especies, y palabras 
para proferirlas, regularmente en ofensa de otro. Lat. In buccam venire. 
No hai mal, que por bien no venga. Refr. que enseña, que aun de los sucesos infaustos se 
puede sacar algun beneficio, o util, si sabe aprovecharse prudentemente de ellos el que los 




En este apartado, el primer aspecto en el que cabe incidir radica en la sencillez que se 
aprecia en la organización microestructural del Vocabolario en comparación con el 
Dictionnaire y el DA. La obra italiana presenta el cuerpo del artículo en un único bloque que 
sigue al lema y en el que la distinción de las acepciones y subentradas se realiza a través del 
uso constante del símbolo de párrafo aparte (¶).29 Con este sistema gráfico, se delimitan, en 
primer lugar, las acepciones del verbo, introducidas sin sublema y ordenadas por el ya 
conocido criterio semántico –del valor verbal más literal al más figurado–; y, en segundo 
lugar, las unidades pluriverbales, algunas introducidas por el infinitivo (generalmente 
locuciones como venire apresso; benir detto, etc.) y otras, correspondientes a fórmulas 
                                                     
26 Se aprecia una alteración en la subentrada de VENIR EL PARTO DERECHO, que presenta un único párrafo 
en el que se define su sentido literal y metafórico frente al tratamiento lógico que, a continuación, recibe 
VENIRSE A LA BOCA, con dos subentradas independientes en función de su significado. 
27 La RAE se sirve de la tipografía cursiva en las subentradas fraseológicas en las que el término nuclear, 
venir, está fijado en alguna forma flexionada, es decir, en los casos de fórmulas rutinarias y de refranes. Este 
hecho es especialmente relevante, puesto que la RAE, con o sin voluntad de ello, logra, a través de las letras 
cursiva y versalita, mostrar la distinción entre las unidades fraseológicas que incluye en el mismo apartado 
macroestructural (locuciones – enunciados fraseológicos). 
28 La microestructura de un diccionario atañe al eje horizontal de los artículos lexicográficos o, lo que es 
lo mismo, “a la información organizada que se refiere al lema” (RAFEL 2005: 91) y que aparece a continuación 
de la entrada. 
29 En la versión informatizada de la primera edición del Vocabolario se aplica de forma práctica este 
símbolo, lo que facilita considerablemente la consulta de la información lexicográfica de este diccionario. 
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rutinarias, con el verbo en forma flexionada (Tu sei il ben venuto). No apreciamos, sin 
embargo, un criterio claro de ordenación fraseológica, lo que plantea muchas dificultades a la 
hora de hallar una expresión concreta. 
Salvada esta importante diferencia, debemos apuntar que el Vocabolario adolece en la 
microestructura de la obligada marca de categoría gramatical que debe acompañar al lema, 
pues, tras el verbo en infinitivo, se dispone directamente la definición primaria de venire. El 
Dictionnaire y el DA, en contraposición, anteponen a la perífrasis definitoria la abreviatura de 
verbo neutro (v. n.) con la que se especifica la categoría del término correspondiente a la 
entrada. Esta marca, asimismo, no se repite en las sucesivas subentradas que actúan como 
acepciones en ambas obras, si bien reaparece tras el sublema en versalilla en caso de que se 
introduzca un uso particular del verbo que implique recategorización (VENIR. s.m30). En las 
subentradas fraseológicas del DA, sin embargo, el marcaje es constante: VENIR EL PARTO 
DERECHO. Phrase,31 que […]. 
En lo referente al sistema de definición empleado en las tres obras, debemos apuntar 
que todas ellas se sirven de la perifrástica propia para expresar el sentido principal del verbo. 
No obstante, esta coincidencia no se extiende al tipo de definición con el que se introducen las 
distintas acepciones verbales y la fraseología. En el Vocabolario se opta para las acepciones 
por la definición sintética, introducida sistemáticamente por la preposición Per; y por la 
perifrástica en fraseología, dispuesta a continuación del sublema: 
 
VENIRE. Andare apressandosi da luogo lontano a aquello dove si ritruova o fà conto, in un certo 
modo, di ritrovarsi quel che ragiona, o con chi si ragiona. L. venire. […] ¶ Per tornare. L. redire. […] 
¶ Per metaf. incorrere. Lat. incidere, cadere […] ¶ Venire dissiderio: esser preso da voglia. Lat. 
cupiditdatem incessere. 
 
En la obra de Furetière, en cambio, prevalecen las definiciones perifrásticas, si bien se 
aprecian algunas sinonímicas. En ambos casos, el autor francés incluye las fórmulas se dit 
aussi, se dit figurément, signifie aussi o signifie encore, que marcan tanto la vinculación como 
el contraste semántico entre las acepciones del verbo, al igual que el valor metafórico de 
algunas de ellas: 
                                                     
30 En este caso, Furetière presenta de forma aislada el valor sustantivado del verbo venir puntualizando su 
categoría gramatical. Esta subentrada no puede ser considerada acepción, pues en su interior observamos tanto 
frases hechas (“L’aller& le venir”) como su explicación en sentido literal y figurado. 
31 En este sentido, la RAE es mucho más exhaustiva que Fuertière, que incluye en una última subentrada 
toda la información fraseológica, aunque sin marca alguna (se dit proverbialment en un tres-grand nombre de 
phrases). En el DA, se establece una distinción tipológica de unidades fraseológicas no solo a través de la 
tipografía, sino también de los genéricos que introducen las definiciones de las estructuras pluriverbales. Así, 




VENIR, se dit figurément en choses spirituelles. Les inspiraciones viennent du ciel. […] 
[…] 
VENIR, se dit aussi des choses qui se sont fortuitement. Ces soldats ont tiré au billet, il est venu 
à ce malheureux un billet noir. […] 
 
Por último, el DA es el que presenta mayor complejidad microestructural, lo que no es 
de extrañar si atendemos al hecho de que el artículo venir cuenta con un total de cincuenta y 
seis subentradas. Esto justifica que la diversidad reine en lo referente al tipo de definición 
empleada en esta obra, pues, partiendo de la propia perifrástica de la entrada principal, en las 
subentradas se aprecian casos de múltiples mixtas, perifrásticas, sintéticas e impropias. 
Algunos ejemplos de ellas son los siguientes: 
 
VENIR. v. n. Caminar alguno desde la parte de allá acercándose à la de acá. Es del latino 
Venire, que vale lo mismo, y tiene la anomalía de recibir una g en alguna personas de los tiempos 
presentes: como, Yo vengo, Aquel venga: y la de admitir una i antes de la e en otors: como, Aquel 
viene: y de mudar la e en i: como, Yo vine, Tu vinieras […]. 
VENIR. Significa también suceder, acontecer ò sobrevenir. Lat. Venire. Advenire. Evenire. 
[…] 
VENIRSE. Se usa como verbo recíproco en muchas de las acepciones del verbo Venir: como 
venirse à casa, venirse à partido, venirse à buenas &c. Lat. Venire. 
 
Hemos remarcado en la definición principal un hecho realmente interesante de este 
diccionario, y es que en varias acepciones se aporta la estructura argumental del verbo a 
través de sustantivos y pronombres como cosa, parte o alguno, lo que refleja la voluntad de 
buen uso de la lengua. Esto también queda patente con la información sobre al carácter 
irregular de la conjugación de venir que se apunta en la primera acepción del verbo. 
A su vez, se debe señalar que, al igual que en el Dictionnaire, en las subentradas del DA 
con valor de acepción las definiciones se introducen mediante fórmulas fijas y aditivas que 
permiten vincular su sentido concreto a aquel del verbo principal: Significa/ vale/ se toma 
también/ asimismo. No obstante, hay casos en los que este sistema se rompe, ya que aparecen 
etiquetas que delimitan el campo al que se aplica determinado sentido del verbo (En las 
operaciones de la Arithmética) o que muestran su carácter figurado (Metaphoricamente). 
Asimismo, también vemos remisiones en lugar de definiciones a continuación de algunos 
sublemas fraseológicos (VENIR MUI ANCHO. Vease Ancho.), lo que refleja cierto tratamiento 
incoherente de estas unidades, ya que no aparecen todas ellas definidas en el artículo propio 
del núcleo verbal (venir).32 
                                                     
32 Si bien es cierto que, actualmente, las locuciones tienden a aparecer sistemáticamente como 
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El último aspecto en común, en este caso solamente al Vocabolario y al DA, es la 
inclusión de equivalente(s) latino(s) del lema o sublema, que se presentan sistemáticamente a 
continuación de la definición.33 Esto no lo apreciamos en la obra de Furetière, lo que refleja, 
de nuevo, el carácter mordaz de este autor que trata de dejar atrás la tradición lexicográfica 
latinizante propia del Renacimiento. Pese a esta divergencia, los tres diccionarios coinciden 
en el empleo de ejemplos que ilustran el uso del término definido en cada caso y que se 
disponen, en las obras italiana y española, tras el equivalente latino y, en la francesa,34 en 
cambio, tras la definición: 
 
VENIRE. Andare appressandosi da logo lontano a aquello dove si ritruova o fà conto, in un certo 
modo, di ritrovarsi quel che raciona, o con chi si ragiona. L. uenire. Boc. Nou. 78.6. Che domattina, 
in su l’ira di terza, Egli truovi qualche cagione di partirse da me, e e venire qui […] Petr. Son. 
211. […] Dan. Par. II […]. 
 
VENIR. v. n. Arriver à un lieu éloigné d’un autre. Un Courier qui part de Rome, vient à 
Paris, y arrive en huit tours. On dit à un amy qui arrive, Vous foyez le bien venu. Venez çà, mon 
amy, approchez vous de moy […]. 
 
VENIR. Vale tambien acompañar à alguno: y assi decimos, Viene Fulano con él. Lat. Comitari. 
CERV. Quix. tom. 2. cap. 32. Creyeron los apicarados Ministros, y aun el Maestresala, que venía 
con ellos, que la duquesa hablaba de veras. 
 
Estos ejemplos –que en el DA y en el Dictionnaire siempre presentan el término venir 
en cursiva para facilitar su localización y cuyo número varía en las tres obras dependiendo de 
cada caso–35 se corresponden en las obras académicas con fragmentos referenciados extraídos 
                                                                                                                                                                      
subentradas del artículo correspondiente a su núcleo sustantivo, verbal, adjetival o adverbial, en el prólogo del 
DA se indica que “Los refránes se hallarán en su voz dominante, y quando tienen dos, en una ò en otra: y las 
phrases se encontrarán de la misma fuente, aunque por lo general ván puestas en el verbo que les corresponde” 
(1964 [1726-1739]: VIII), lo que justifica nuestra observación crítica de la obra. 
33 En el DA, se deben exceptuar aquellas subentradas correspondientes a sentidos neológicos del verbo 
que no presentan correspondiente en latín, como el caso de 
VENIR. Usado tambien como auxiliar, y junto con los gerundios del verbo, con quien se junta. CALD. Aut. 
La probática Piscina […]. 
34 A propósito de esto, cabe incidir en el uso reiterado que Furetière realiza del sustantivo chose como 
definidor genérico en las subentradas, lo que se puede entender como un mecanismo de definición por el cual los 
ejemplos se convierten en un elemento necesario y clave de la obra. 
35 En ciertas subentradas del Vocabolario y del DA, particularmente en las fraseológicas, no se incluyen 
citas: “¶Venire alle mani, trattandosi d’huomini, uale azzuffarsi. Lat. manus conferere.”. En algunos de estos 
casos, la RAE opta por introducir ejemplos propios ante la ausencia de texto que avale la definición: 
VENIR. Significa también acudir à alguna parte determinada: y asi se dice, Fulano viene aqui cada dia. 
Lat. Adventare, Concurrere. 
Furetière, en cambio, aporta más de una oración ilustrativa en todas las subentradas. Esto es 
especialmente relevante en la última, correspondiente a las phrases. En esta sección el autor enumera una larga y 
variada lista de unidades pluriverbales insertas en un contexto creado por él mismo y seguidas de una 




de la producción de literatos modélicos.36 Furetière, por su parte, también se sirve en el 
Dictionnaire de los textos creados por autores de renombre, si bien la mayoría de los ejemplos 
que incluye son frases creadas ad hoc por él mismo, tales como las que apreciamos en el 
artículo lexicográfico de venir. 
 
Conclusiones 
La realización de este trabajo nos ha permitido poner de relieve las similitudes y las 
diferencias existentes entre tres obras que, sin lugar a dudas, marcaron el antes y el después en 
las respectivas tradiciones lexicográficas, algunas a causa del contexto institucional en el que 
se fraguaron –el Vocabolario y el DA– y otras –como el Dictionnaire– de una forma más 
discreta, aunque, no por ello, menos importante. 
Hemos podido corroborar cómo, en efecto, el influjo histórico que unas academias 
ejercieron sobre otras se refleja vivamente en sus productos bibliográficos, al igual que 
también hemos demostrado cómo la huella de Furetière, por mucho que polémica, está 
presente en la obra de sus sucesores. 
Si recapitulamos y consideramos los aspectos técnicos glosados, debemos apuntar que 
las diferencias entre estos diccionarios se deben, principalmente, a cuestiones formales, 
puesto que la esencia lexicográfica es la misma en todos ellos. Esto se refleja, especialmente, 
en las autoridades y ejemplos que se incluyen con el fin de justificar la meta fijadora del 
diccionario. Asimismo, la cantidad de acepciones y la búsqueda de la definición más 
adecuada en cada caso demuestran el arduo trabajo que los lexicógrafos realizaron de forma 
paralela con los términos de sus respectivos idiomas. Hemos visto cómo las coincidencias, sin 
lugar a dudas, son mayores en el cuerpo de los artículos que en la macroestructura, 
particularmente entre el Dictionnaire y el DA, pues el Vocabolario se rige por la sencillez en 
toda la planta. En este hecho se refleja cómo los diccionarios más tardíos –que jugaban ya con 
la ventaja de contar con obras académicas anteriores y con otros exponentes monolingües en 
sus idiomas– se configuraron según unos patrones lexicográficos destinados no solo a 
modelar la lengua, sino también a facilitar el manejo de la obra al usuario. 
En fin, hemos comprobado cómo se cumple el principio de emulación lexicográfica 
según el cual ningún diccionario se crea ex novo, sino que parte o, al menos, toma muy en 
                                                     
36 En este sentido, es interesante recalcar la rigurosidad de la Accademia della Crusca al seleccionar las 
citas, pues trata de incluir, para cada definición, tres ejemplos correspondientes a los autores canónicos de los 
que parte el modelo lingüístico del Trecento o, en su defecto, muestras de la obra de Boccaccio, concebido como 
máxima autoridad. La RAE muestra arbitrariedad en este aspecto, pues busca incluir el ejemplo idóneo de uso al 
margen de quién sea el autor, tal como hemos apuntado en la nota 14. 
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consideración aquellas producciones publicadas previamente con las mismas características 
tipológicas. No podemos pasar por alto cómo estas obras reflejan el estado evolutivo de la 
lengua y, por extensión, de la sociedad de los siglos XVII y XVIII, pues todavía muestran 
cierta reminiscencia clásica en uso de la equivalencia latina. Esto ha sido el motivo por el cual 
ciertos estudiosos37 han considerado que estos diccionarios no son exclusivamente 
monolingües, pues, en el caso del DA, se justifica la aplicación de las equivalencias por 
atención á los Estrangeros. Aun así, no podemos negar que, en estas producciones, ya vemos 
cómo se inaugura el primer estadio de la lexicografía moderna, cuya evolución y 





ACCADEMICI DELLA CRUSCA. Vocabolario degli Accademici della Crusca. Firenze: 
Licosa Reprints, 1976, [1612]. 
 
ACCADEMICI DELLA CRUSCA. Vocabolario degli Accademici della Crusca. 2001, [1612] 
[en línea], < http://vocabolario.signum.sns.it/>. 
 
ANGLADA ARBOIX, Emília. Lexicografía española. Barcelona: Edicions de la 
Universitat de Barcelona, 2005. 
 
AZORÍN FERNÁNDEZ, María Dolores. Los diccionarios del español en su perspectiva 
histórica. Alicante: Universidad de Alicante, 2000. 
 
ESPOSITO, Gianluigi. “Accademia della Crusca, Académie Française y Real Academia 
Española: paralelismos y divergencias”. En: Silvia SENZ y Montserrat ALBERTE (eds.). El 
dardo en la Academia. Esencia y vigencia de las academias de la lengua española. 
Barcelona: Editorial Melusina, 2011, pp. 343-369. 
 
FREIXAS ALÁS, Margarita. Las autoridades en el primer Diccionario de la Real 
Academia Española. Barcelona: Universitat Auntònoma de Barcelona, 2003 [en línea], 
<http://www.tesisenxarxa.net/TDX-0611104-150443/>. 
 
FREIXAS ALÁS, Margarita. “La técnica lexicográfica en el Diccionario de Autoridades: 
la contribución del académico Juan Ferreras”. En: El Diccionario de la Real Academia 
Española: Ayer y Hoy. Mar CAMPOS SOUTO y José Ignacio PÉREZ PASCUAL (eds.). A Coruña: 
Universidade da Coruña, 2006, pp. 83-97. 
 
FREIXAS ALÁS, Margarita. Planta y método del Diccionario de Autoridades. Orígenes 
de la técnica lexicográfica de la Real Academia Española. A Coruña: Universidade da 
Coruña, 2010. 
                                                     




FURETIÈRE, Antoine. Le Dictionnaire Universel. Paris: Le Robert, 1978, [1690]. 
 
Historia de la lengua española. Rafael CANO AGUILAR (coord.). Barcelona: Ariel, 2004. 
 
MEDINA GUERRA, Antonia María. Lexicografía española. Barcelona: Ariel Lingüística, 
2003. 
 
MIGLIORINI, Bruno. Historia de la lengua italiana. Versión española de Pedro de 
ALCÁNTARA MARTÍNEZ. Madrid: Gredos, 1968. 
 
NOMDEDEU RULL, Antoni. “Accademia della Crusca y Real Academia Española: el 
ejercicio de la norma lingüística”. Annali della Università degli Studi di Napoli 
“L’Orientale”, Sezione Romanza, XLVIII, 1 (2006), pp. 151-182. 
 
PICOCHE, Jacqueline y MARCHELO-NIZIA, Christiane. Histoire de la langue française. 
Paris: Nathan, 1998. 
 
REAL ACADEMIA ESPAÑOLA. Diccionario de Autoridades. Madrid: Gredos, 1964 [1726-
1739]. 
 
RAFEL I FONTANALS, Joaquim. Lexicografia. Barcelona: UOC, 2005. 
 
SCANDOLA CINECI, Viviana. “Propuesta de periodización de los principios fraseológicos 
en la obra lexicográfica académica desde Autoridades (1726) a la 22ª edición del DRAE 
(2001)”. En: Diacronía, lengua española y lingüística: Actas del IV Congreso Nacional de la 
Asociación de Jóvenes Investigadores de Historiografía e Historia de la Lengua Española 
(Madrid, 1, 2 y 3 de abril de 2004). Javier RODRÍGUEZ y Daniel SÁEZ (coords.). Madrid: 
Síntesis, 2006, pp. 461-474. 
 
VÁZQUEZ DIÉGUEZ, Ignacio. “La formación de los lemarios románicos: el caso español, 















LA IMAGEN DE LA “BELLA DORMIDA” EN EL TEATRO 
DE LOPE DE VEGA, TIRSO DE MOLINA 
Y CALDERÓN DE LA BARCA 
 
 




Resumen: Este trabajo pretende iniciar un estudio y facilitar vías para futuras investigaciones 
sobre los orígenes de la bella dormida en la época clásica y su establecimiento en la cultura europea, 
rastreando en la mitología griega y buscando antecedentes tanto en la Edad Media, como en el 
Renacimiento, para constatar que el tema de la bella dormida fue un tema conocido y un recurso 
recurrente en el teatro del Siglo de Oro, llegando a ser exitoso y tratado por los autores más famosos 
de la época. El objetivo de este trabajo es relacionar los orígenes y antecedentes presentados del tema 
de la bella dormida con su inclusión y presencia en las obras teatrales de los tres autores más 
representativos del siglo XVII: Lope de Vega, Tirso de Molina y Pedro Calderón de la Barca. 
 
Palabras Clave: bella dormida, sleeping beauty, Siglo de Oro, Teatro Barroco, LOPE DE VEGA, 




El sueño de alguien que duerme posibilita la acción de mirar sin ser advertido y 
detenerse con detalle a contemplar todo lo que no seríamos capaces de observar si ese alguien 
no durmiese. Si a esta contemplación sumamos una belleza indescriptible y sin igual, 
añadimos una característica que nos sublima y precipita nuestra admiración hacia una 
experiencia emocional y casi divina. La contemplación de una mujer, generalmente, dormida 
en un jardín de las delicias, constituye un tema recurrente en la literatura y el arte universales: 
el de la bella dormida. Encontramos la presencia de este tema desde la mitología griega, 
pasando por el folclore europeo, por los pintores Renacentistas, por la literatura Barroca, por 
Charles Perrault, por Piotr Ilich Chaikovski, hasta llegar a la popularísima versión de dibujos 
animados realizada por Walt Disney. 
La estructura de la presente comunicación se articula en cuatro vías: 
1ª) La búsqueda del la bella dormida en la Antigua Grecia a través de su mitología, 
presentando mitos en los que encontramos el tema tratado. 
2ª) Rastreo en la literatura medieval y constatación de su presencia en el folclore 
europeo y en la literatura trovadoresca, medieval y humanista. 
3ª) Constatación de cómo el Renacimiento adapta el tema de la bella dormida. El 




4ª) Inclusión y presencia del tema de la bella dormida en el teatro de los tres autores 
mencionados. 
 
Antecedentes en la mitología griega 
Uno de los mitos más importantes es el de Perséfone. Aunque no presenta directamente 
a una mujer dormida, hace referencia, a modo de símil, a que la tierra duerme para despertar 
en su máximo esplendor, el cual se corresponde con la primavera. Es un mito que explica las 
estaciones del año y el renacer que se produce durante la primavera. El tema que tratamos no 
aparece directamente en el mito, pero es de vital importancia para relacionar el tratamiento 
que se realizó en el Renacimiento de la imagen de la mujer, de la figura de la estación 
primaveral y la emblemática que llegó a ser. Algunos autores representan este mito como una 
alegoría del sueño de la Tierra, en la que su despertar coincide con la floración primaveral. 
Alberto Porqueras Mayo expone que son varios los poetas latinos que tratan el tema 
bajo la influencia de la mitología griega: Ovidio, Virgilio, y sobre todo, Cátulo y Propercio. 
Recuerda el autor que en la mitología griega los faunos tenían mala fama como violadores, 
precisamente, de ninfas dormidas indefensas, y estas ninfas dormidas aparecen, a veces, en el 
arte grecolatino.1 
Los mitos que presentan el tema de la bella dormida de una forma más clara e 
identificable son: El rapto de Perséfone, Dánae y la lluvia dorada, Endimión y Selene, Cupido 
y Psique, y Pigmalión. La importancia de estos mitos es crucial, ya que serán incluidos en dos 
obras latinas que se estudiarán y consultarán en periodos posteriores, sobre todo en el 
Renacimiento. Estas dos obras tan importantes son las Metamorfosis de Ovidio y El asno de 
oro de Apuleyo. 
 
“La Bella Dormida” en la Edad Media 
Expone Martín de Riquer que la persistencia de la Antigüedad Clásica en la literatura 
medieval escrita por autores cultivados es una nota positiva y constante que hay que advertir 
desterrando el tópico romántico que creía en las tinieblas de la Edad Media. No es una 
exageración afirmar que el escritor medieval conoce los clásicos y busca en ellos información 
documental, enseñanzas morales o ejemplos de retórica.2 
                                                     
1 Alberto PORQUERAS MAYO. Estudios sobre Cervantes y el Siglo de Oro. Alcalá de Henares: Centro de 
Estudios Cervantinos, 2003. 
2 Historia de la Literatura Universal. Martín de RIQUER y José Mª VALVERDE (coords.). Barcelona: 
Plante, 1979, vol. I. 
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En la literatura germana, aparece la contemplación de la belleza mientras una mujer 
duerme, en los escritos del primer poeta lírico conocido, el señor de Kürenberg, cuyas poesías 
fueron escritas entre 1150 y 1170. Algunas poesías son breves exclamaciones de amor puestas 
en boca de una mujer, delicada e imperativamente ardorosa. Una de estas poesías explica el 
diálogo entre un caballero tímido, que contempla la belleza de la mujer mientras duerme, y 
una mujer apasionada, que se molesta porque el caballero no venciendo a su timidez no la 
había despertado. 
Encontramos en la literatura trovadoresca occitana más ejemplos del tema de la bella 
dormida. Existe un relato anónimo llamado Frare-de-Goig i Sor-de-Plaer que cuenta la 
historia de una muchacha muy bella que cae en un profundo sueño parecido a la muerte. El 
padre, muy triste, decide encerrarla en lo alto de una torre. En otro país, Florianda, el hijo de 
un rey, escucha la increíble historia de una bella muchacha dormida en una torre y con la 
ayuda del mago Virgili llegará hasta allí. El príncipe, llamado Frare-de-Goig, deslumbrado 
por tal belleza, viola a la muchacha y marcha a la búsqueda de un remedio para despertarla. 
Al cabo de nueve meses nació un hijo, fruto del amor de ambos. Frare-de-Goig consigue el 
remedio para despertar a Sor-de-plaer y, finalmente, se perdonan, se casan y viven felices.3 
El sueño mágico y profundo es un motivo del folclore universal. Generalmente se 
asocia, o bien al hecho de que la mujer recupera la vida gracias al hombre; o bien señala el 
paso de la infancia a la pubertad con una muerte y resurrección plenamente simbólicas. En 
este caso se advierte una relación con el mito de Perséfone y cómo la tierra muerta y yerta en 
el invierno, renace durante la estación primaveral. 
Encontramos también en la literatura trovadoresca cuentos con un tema parecido al 
anterior, protagonizado por Troïlus y Zellandine, en el Roman de Perceforest.4 El romance 
integrado por seis libros parece haber sido compuesto en francés, en los Países Bajos entre 
1330 y 1344. Forma una adición tardía al ciclo de narraciones con conexiones sueltas, tanto 
en el ciclo artúrico como en el de las hazañas de Alejandro Magno. En el Libro III, capítulo 
III, aparece la versión por escrito más antigua conocida del tema de la bella dormida. 
Zellandine es violada por Troïlus mientras duerme profundamente, y ella consigue dar a luz 
sin llegar a despertarse. Citando un extracto del Oxford Companion To Fairy Tales, la 
“Historia de Troïlus y Zellandine” se leía en Francia y en el norte de Alemania, donde se 
interpretaba como un drama antes de la cuaresma, en los martes de Carnaval, hacia 1400.5 
                                                     
3 Tres contes maravellosos del segle XIV. Edició i comentaris de Lola BADIA. Barcelona: Quaderns 
Crema, 2003. 
4 Ibidem. 
5 Oxford Companion To Fairy Tales. Jack David ZIPES (ed.). Oxford University Press, 2000. 
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Apunta Aarne-Thompsonla saga Volsunga, o de los volsungos (casi idéntica a la 
epopeya germana de la saga de los Nibelungos), como un texto islandés escrito en prosa a 
finales del siglo XIII donde también aparece el tema que tratamos.6 Odín mandó a la valquiria 
Brunilda a decidir la lucha entre dos reyes. En vez de favorecer a Hjalmgunnar, ella decide 
ayudar a Agnar, por eso el dios la castigó encerrándola en un castillo donde debía dormir 
hasta que fuera rescatada. El héroe Sigurd (Siegfried en la saga de los Nibelungos) llega hasta 
ella, la libera y recibe sus dones en agradecimiento. Se va, pero antes le promete volver para 
casarse con ella. Sin embargo, por un filtro mágico, Sigurd se casa con Gudrun (Krimilda en 
otras leyendas) y, más tarde, engaña a Brunilda para que se case con su cuñado Gunther. 
Tiempo después, la valquiria se da cuenta de la treta, se venga de Sigurd, pero su muerte le 
pesa y se quita la vida para que su cuerpo esté junto a la tumba de Sigurd. 
Carolina Fernández Rodríguez apunta otro poema de la literatura del siglo XIV 
emparentado con la bella dormida.7 Según la autora, Blandín de Cornualba es un poema 
anónimo en la que su protagonista, Brianda, es víctima de un encantamiento que le hace su 
padre. Blandin, pese a ser el héroe de la historia, no interviene de modo alguno en el despertar 
de la joven, sino que es el hermano de ésta el que neutraliza los efectos del encantamiento. Al 
final los dos protagonistas se casan oficiando una boda de rigor, respondiendo, tanto los 
protagonistas como la ceremonia, a los rasgos del amor cortés. 
A finales del siglo XIII se observa una renovación estética en el norte de Italia que nada 
tiene que ver con los ideales del amor cortés y que se desmarca de la lírica trovadoresca. Esta 
renovación estética se denomina el Dolce Stil Nuevo y defiende que la nobleza no procede de 
la sangre, sino de la virtud, así que sólo el hombre virtuoso y de corazón gentil (cuore gentile) 
será noble. Aparece también el concepto de la Donna Angelicata, quien suscita el amor en el 
hombre de corazón gentil, y con ello lo provee de las virtudes necesarias para elevarse a Dios. 
Esta exaltación de la figura femenina supera la visión trovadoresca, que consideraba a la 
mujer como dama feudal. El Dolce Stil Nuovo llega a su final sentando las bases de la poesía 
de Dante (1265-1321), Petrarca (1304-1374) y Bocaccio (1313-1375). La mención a esta 
etapa lírica parece fuera de contexto según el tema que tratamos, pero creemos que es de vital 
importancia aportar datos sobre el Dolce Stil Nuovo porque propiciará la lírica de Dante, 
Petrarca y Boccaccio. Estos tres autores son autores claves en el devenir de la historia de la 
literatura porque marcan el inicio del fin del medievo y porque los autores italianos que 
                                                     
6 Antti AARNE-THOMPSON. The Types of the Folktale: A Classification and Bibliography. Helsinki: The 
Finnish Academy of Science and Letters, 1961. 




iniciarán la transición al Renacimiento se fijarán en ellos, además de los clásico grecolatinos, 
para llevar a cabo esta transición. Así que serán modelos y grandes poetas considerados 
clásicos. Por tanto esta mención sobre este nuevo estilo de hacer poesía es importante debido 
a que el tema de la bella dormida aparece, tanto en Dante y en Petrarca, como en Boccaccio. 
Iñigo López de Mendoza (1390-1458), Marqués de Santillana desde 1445. Vivió desde 
los catorce a los veinte años en la corte del rey Alfonso el Magnánimo, compartiendo 
experiencias con los poetas catalanes Andreu Ferrer, Jordi de Sant Jordi y Ausias March. 
Conoce las cortes italianas y se empapa de su literatura. No obstante, cultiva la herencia de la 
tradición castellana, captando finamente lo popular (como refranes o modismos), en lo que 
Martín de Riquer ve una evidente actitud renacentista.8 
Juan de Mena (1411-1456) se formó en Salamanca y fue secretario y cronista del rey 
Juan II. Se le atribuye al autor un tratado de amor, muy en consonancia con la tradición 
española, en el que introduce el fingimiento del dormido, o la dormida, y así poder engañar al 
que contempla. Este recurso, como veremos más adelante será uno de los más utilizados en el 
teatro del Siglo de Oro. El sueño, obviamente relacionado con la bella dormida, será un 
elemento harto utilizado, sobre todo, por Calderón. El sueño marca la separación entre 
realidad y fantasía. 
 
“La bella dormida” en el Renacimiento 
No se puede entender el Renacimiento, no sólo español sino también europeo, sin la 
influencia de Italia, gracias al conocimiento de sus artistas y escritores, a la difusión del 
humanismo, las representaciones y modelos teatrales, el petrarquismo y también nuevas 
formas lingüísticas que se adoptarán en nuestra lengua (sobre todo tipos de versos y estrofas). 
De Italia se recibe el influjo de sus humanistas, comentados en el punto anterior (Dante, 
Petrarca y Boccaccio), pero también de sus escritores renacentistas como Sannazzaro, 
Ariosto, Tasso, Bembo, Castiglione… 
Garcilaso de la Vega (1498-1536) incluye el tema que tratamos en su Égloga II.9 Existe 
aquí una variación de la bella dormida por el bello dormido, pero es interesante ya que, si bien 
Silicio no contempla la belleza del dormido si lo hace de la naturaleza que lo rodea, y la 
importancia de este ejemplo reside en que Albanio hable en sueños y declare su amor por 
Camila. Supone una variación del tema que tratamos pero aporta una novedad que será tratada 
                                                     
8 Historia de la Literatura Universal. Op. cit. 
9 GARCILASO DE LA VEGA. Obra poética. Edición de Bienvenido MORROS y estudio preliminar de Rafael 
LAPESA (edición digital). Aporta Bienvenido Morros en la nota 381 que: “El pastor dormido es Endimión de 
quien se enamoró la Luna y a quien ésta dejó sumido en un sueño eterno para besarlo cada noche”. 
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a menudo por nuestros autores teatrales. Así que Garcilaso, al recoger la tradición italiana, 
también la tradición pastoril, incluye dos ejemplos: un dormido y una dormida, en escenas 
costumbristas que se repiten y constituyen un jardín de las delicias. 
Luis de Barhona de Soto (1548-1595) publica La primera parte de la Angélica, más 
conocida como Las Lágrimas de Angélica, en 1586, en Granada. La obra presenta un ejemplo 
de bella dormida donde Angélica habla en sueños y expresa su amor, provocando que Medoro 
escuche toda la declaración. 
Jorge de Montemayor (1520-1561) siguiendo la línea de Sannazaro y Garcilaso, escribe 
La Diana, considerada la primera novela pastoril española (publicada en 1559, en Milán). 
Incluye Montemayor el siguiente ejemplo:10 
 
vieron a un rincón un lecho, no de otra cosa sino de los aquellos ramos de los salces que en 
torno a la choza estaban y de la verde yerba que junto al estanque se criaba; encima de la 
cual vieron a una pastora durmiendo, cuya hermosura no menos admiración les puso que si 
la hermosa Diana vieran sus ojos. 
 
Miguel de Cervantes (1547-1616) al escribir la obra magna de la literatura española, 
tuvo en cuenta el tema que tratamos y lo incluyó y utilizó en el Quijote, donde se menciona la 
bella dormida a la manera “pastoril” (I, cap. XII). Otro ejemplo relacionado con la mitología 
clásica se produce cuando admirando la hermosura de otra pastora, Camila, sigue así (I, 
cap.XXXIII): “Todos los extremos de bondad y de hermosura que Camila tenía, bastantes a 
enamorar una estatua de mármol, no que a un corazón de carne…”11 
En este ejemplo se produce una mención al mito de Pigmalión (comentado en el primer 
punto de esta comunicación), enamorado de la belleza de una estatua que él mismo había 
esculpido. También encontramos en El Quijote otro ejemplo que comentábamos en Dante: el 
sueño igual a la muerte (I, cap. LXVII): “Sábete, Sancho, que de un dormido a un muerto hay 
poca diferencia”12 
Si bien no tiene una relación directa con el tema que tratamos, sí que se relaciona con él 
y define una de las características que constituyen el mito de la bella dormida. 
Según Ana Suárez Miramón el motivo del nacimiento de Venus, que desde la 
Antigüedad se había representado con formas perfectas y casi desnuda, cobra actualidad en 
Italia a fines del siglo XV, con la pintura de Lorenzo di Credi (1493-1494) y la pintura de 
                                                     
10 Jorge de MONTEMAYOR. La Diana. Edición de Juan MONTERO. Estudio preliminar de Juan Bautista de 
AVALLE-ARCE. Edición digital RAE. 





Botticelli (1485).13 La Venus surgida del mar reaparece en el arte después de mil años de 
ausencia de la mano de Botticelli, quien coincidió y colaboro con figuras como Poliziano y 
Ficino. 
Así que Europa entera se maravilló con la pintura que reproducía desnudos, 
especialmente la nobleza, quien encargaba lienzos a los mejores pinceles de la época, 
Giorgione, Tiziano, Cranach, Velázquez, el Bosco, Tintoretto o Rubens. Sostiene Ana Suárez 
que este tipo de obras engrosaron los palacios y las cortes reales, en especial, la de Felipe IV, 
sirviendo de modelo a artistas de todo tipo, en lo que nos interesa, sobre todo, a Lope de Vega 
y Calderón de la Barca. La autora destaca cómo nuestros dramaturgos sintieron el símbolo de 
la naturaleza viviente y eterna y esa misma fascinación por Venus al incluir ese motivo en el 
código de la comedia, insertando a la propia diosa, aunque sin perder el misterio de su 
seducción, en una realidad idealizada en un jardín idílico.14 El teatro recogió este motivo y 
asumió una funcionalidad dramática no exenta de erotismo. El halo de luz que envuelve a este 
erotismo, su perfección, misterio, naturalidad y vitalidad, actúan de guía tanto para los 
profesores como para los espectadores. La acción no representada se convierte así en la 
escena de mayor contenido lírico y teatral, pues la pintura llega a cobrar realidad por las 
palabras mientras que la acción anterior permanece detenida. 
 
“La bella dormida” en Lope, Tirso y Calderón 
Si bien la crítica establece que el tema de la bella dormida fue adaptado y fijado por 
Calderón de la Barca, no faltan ejemplos en las obras dramáticas de Lope, que no sólo utiliza 
el tema de la bella dormida, sino que lo establece como recurso reiterativo que adopta 
distintas variantes, al igual que también lo harán tanto Tirso de Molina como Calderón de la 
Barca. El recurso de la bella dormida es tratado por Lope de Vega en las siguientes obras: 
En El acero de Madrid, encontramos en escena a Belisa que finge un desmayo. Con 
anterioridad ella ha pedido a su amante Lisardo que envíe a un amigo suyo haciéndose pasar 
por médico y así provoque el encuentro entre los amantes. 
En Adonis y Venus, obviamente la obra se basa en el mito de los dioses griegos. Venus 
venera la belleza del dios, que ha quedado dormido en su regazo. En el fragmento, la 
acotación sigue así: “Estando Adonis durmiendo en las faldas de Venus, ella cantara lo 
siguiente, y a la segunda copla sale Apolo”. 
                                                     
13 Ana SUÁREZ MIRAMÓN. La profanización del mito de Venus Anadiomena en Rojas y Calderón. 




En El amante agradecido, aparece Jacinto rodeado de una naturaleza idílica, constituida 
por tópicos que conforman el locus amoenus. Jacinto habla en sueños, y durmiendo narra 
cómo encuentra a Belarda y queda admirado por su belleza. Aquí aparece el sueño como 
fantasía deseada. Mª Pilar González Velasco sostiene que para Calderón existen dos clases de 
sueños: el sueño del dormir y el sueño del soñar, que le hace sentirse plenamente libre.15 
Aplíquese el concepto del sueño del soñar al personaje de Lope de Vega, Jacinto, que en su 
particular sueño se siente libre al admirar la belleza de Belarda. 
En La bella Aurora, existe una mención directa al mito de Endimión y Selene. El 
fragmento dice así: 
 
¡Más Diana fue liviana! 
¡El mundo vive engañado! 
Casta por nombre tenía, 
aunque cierto tropezón 
me dicen que tuvo un día 
con un tal Endimión, 
que en sus menguantes dormía. 
[…] 
¡Oh, cuántas con ser tan diosas, 
tienen flaquezas humanas!” 
 
En Carlos el perseguido, aparece una mención al dios Amor que rapta, en este caso no a 
Psiquis, pero sí a las pastoras más bellas. Sigue así: 
Amor se lleva a las luces bellas, 
Las noches que duermen ellas. 
 
En La traición bien entendida, encontramos en escena a don Iván y a don Antonio, el 
cual está rendido. Encontramos aquí una variante a la bella dormida, puesto que don Antonio 
será en este caso el “dormido”, no sólo eso, sino que también expresará sus deseos mientras 
duerme. Don Iván advierte que el galán habla en sueños: 
 
si dormís y soñáis, 
lo que mas soñáis decís. 
 
En Nacimiento de Ursón y Valentín, presenciamos una escena en la que Ursón está a 
punto de atizar a Valentín con un leño, pero el golpe queda suspendido y Ursón queda 
admirado de la belleza de Valentín que está durmiendo. 
                                                     
15 Mª Pilar GONZÁLEZ VELASCO. Variaciones de Segismundo en la obra de Calderón. Salamanca: 
Universidad de Salamanca, 1989. 
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En El casamiento en la muerte y hechos de Bernardo el Carpio, mientras Bernardo está 
durmiendo, aparecen dos personajes alegóricos: Castilla y León. Durante el sueño de 
Bernardo, Castilla y León alaban y reverencian las gracias del caballero para pedirle al final 
que los defienda. 
En El mármol de Felisardo, existe una escena en la que Tristán muestra a Felisardo 
donde Elisa reposa y descansa. Los dos personajes, sobre todo Felisardo, quedan 
sobrecogidos por la hermosura de la dama. 
En La batalla del honor, en escena sale Estela, sirvienta de Elisa, para comunicar al 
Almirante que su señora duerme y puede acudir a contemplarla. El Almirante declara a Elisa 
su amor mientras ella duerme con sumo respeto y cuidado para no despertarla. 
En En llegar la ocasión, entran en escena Laura y Fenisa. Laura explica un sueño que se 
sitúa en un verde prado al margen de una fuente. Ella duerme y de la fuente aparece desnudo 
Octavio, quien le coge la mano y se dirige a ella con palabras ardientes. Laura padece aquí lo 
que anteriormente hemos señalado como “el sueño del soñar”, donde la protagonista expresa 
sus sentimientos hacia Octavio a través de la libertad que le ofrece el sueño, y así no ofrecer 
una imagen deshonrosa. 
En El despertar a quien duerme, en escena aparece el Conde y su hija Estela. Los dos 
admiran la belleza y la gallardía de Rugero de Moncada que, encadenado, duerme a los pies 
de padre e hija. Escenas más tarde Estela acude al lugar donde Rugero de Moncada se 
despierta y se inicia un diálogo amoroso entre el galán y la dama. 
En La dama boba, en escena hablan Finea y Clara. Utilizando el ejemplo de cómo dios 
cogió una costilla de Adán mientras dormía para crear a Eva, Finea advierte a Laura que las 
mujeres no deben dormir en jardines para fiestas, porque los caballeros buscan su particular 
“costilla” en las damas dormidas. 
En La buena guarda, aparecen en escena Clara y pastor, al cual ésta reconoce: 
 
si es este pastor aquél 
que vi en mi patria la tarde 
que en mi regazo dormía 
feliz al pie de unos sauces: 
a pastor, a ganadero, 
que muchos años le guarde, 
paréceme que otra vez 
te he visto yo en otros valles 




En El ruiseñor de Sevilla, se establece un juego de doble sentido entre un pajarillo, un 
ruiseñor y un caballero, don Félix, el ruiseñor. En casa de don Juan, entran en escena don Juan 
y Adrián, hermano de Lucinda, Lucinda y don Félix. Los versos siguen así: 
 
Entré [en] la cuadra señor, 
donde Lucinda dormía, 
y vi que cogido había 
su querido ruiseñor. 
 
En La ocasión perdida, encontramos dos claros ejemplos referidos al tema de la bella 
dormida: en el primero, Rosaura compara su amor con el de la pastora Filomena cantando sus 
amores a un pastor dormido; en la segunda, el rey de León contempla la belleza de Rosaura 
que duerme detrás de unos verdes árboles “dando envidia al cielo”. 
En De los Benavides, Sancho contempla la hermosura de Elena mientras ésta duerme. 
Sancho aspira a conseguir su amor al tiempo que los segadores que están en escena se 
ausentan. 
En Los tres diamantes, en escena Lisandro declara su amor a Lucinda, exponiendo su 
linaje y alabando la belleza de la dama. Ante palabras tan ardorosas, Lucinda finge que 
duerme para escuchar las palabras de Lisandro y que este no se marche. 
En La discreta venganza, aparecen Tello y don Juan. Tello explica “un cuento sin ser 
sátira”: 
 
Con unos ojos dormidos 
nació una hermosa mujer, 
Señor, en vuestra Lisboa. 
Y viéndola celebrada 
las mujeres, fue envidiada 
su fama, que aun hoy se loa. 
 
En La fábula de Perseo y La bella Andrómeda, existen dos escenas idénticas en las que 
la diosa Diana aparece con sus atributos de cazadora y se encuentra a Perseo durmiendo; 
entonces la diosa declara sus deseos reverenciando al dormido. 
En Selvas y bosques de amor, en escena encontramos a Flora, a la que le atormenta el 
amor de Fadrique. Ante la llegada del galán, Flora se finge dormida para que Fadrique la 
contemple. 
Para constatar la presencia del tema de la bella dormida en Tirso de Molina acudimos al 
estudio que ha realizado Mª Pilar Palomo que sostiene que el dramaturgo, entre 1610 y 1612, 
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utiliza en tres comedias idéntico procedimiento o análoga situación.16 A pesar de que existen 
otras obras donde Tirso incluye el tema que tratamos, en tres comedias –El vergonzoso en 
palacio, La mejor espigadera y La mujer que manda en casa–, el recurso argumental es 
similar: un sueño real, o fingido, de la protagonista, siempre de noble alcurnia, utilizado 
consciente o inconscientemente por parte de la dama para exteriorizar sus deseos amorosos, 
en dos ejemplos para incitar a un presupuesto amante poco decidido. 
Sostiene la autora que en La gallega Mari-Hernández persiste el ambiente bucólico que 
lleva al autor a situar la acción a un lugar deleitoso de la campiña gallega. Allí llega don 
Álvaro de Ataide, noble portugués medio disfrazado de pastor que decide dormir unas horas. 
Sale la pastora Mari-Hernández, lo confunde con un judío, porque descubre su disfraz de 
pastor y, en su rústico salvajismo, se dispone a lapidarle. Pero cuando se acerca y contempla 
la belleza del caballero dormido, cambia radicalmente de intenciones. Mari-Hernández 
despierta a don Álvaro, que queda deslumbrado por la belleza de la pastora y se inicia una 
escena amorosa. Para la autora, contemplar el sueño de una dama suponía penetrar en su 
escondida intimidad, romper en cierta manera, el tabú social y erótico que protegía su 
dormitorio, como espacio prohibido. 
En la órbita de lo bucólico, La mejor espigadera sitúa el encuentro en plena naturaleza 
repleta de elementos tópicos que constituyen el locus amoenus. Ruth se duerme entre las 
flores. Su prometido se va a coger flores para tejerle una corona y deja sola a la muchacha. 
Entran en escena los hebreos Masalón y Asael. Masalón queda protegido debajo de una 
sombra que le protege del Sol, y arrullado por la fuente se dispone a dormir cuando descubre 
a la dama. 
En La mujer que manda en casa, la reina Jezabel, esposa del rey Acab, se finge dormida 
para hablar entre sueños y así declarar a Nabot su adúltero amor. La escena no se sitúa en un 
espacio bucólico y deleitoso, sino que se cambia por el recinto cerrado del palacio. 
En El vergonzoso en palacio, Magdalena se finge dormida ante la llegada de Mireno; 
éste deslumbrado por tal belleza, ofrece alabanzas a tanta hermosura. Pero el vergonzoso 
Mireno no se atreve a tocar a la dama y decide marchar, pero la enojada Magdalena empieza a 
suspirar y a hablar entre sueños. Mª Pilar Palomo argumenta que el sueño fingido es ahora 
artimaña de mujer astuta que juega con un doble presupuesto: en sueños pueden, sin prejuicio 
de la honra, comunicar sus sentimientos y ante el aparente sueño de la dama, el galán sabrá 
                                                     
16 Mª Pilar PALOMO. Estudios tirsistas. Málaga: Universidad de Málaga, 1999. 
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aprovechar la “ocasión” respondiendo al estímulo erótico que la propia dama, astutamente, le 
presenta.17 
Alberto Porqueras Mayo expone que el material en torno a la “bella dormida” se 
refunda en las plumas de autores teatrales como Lope de Vega y Tirso de Molina.18 Pero, para 
el autor, Calderón va más allá: explota en toda su plenitud escénica la plasticidad pictórica de 
la imagen, interpretando, con voluntad creadora, las diversas posibilidades líricas, y efectistas 
también, de verdaderos cuadros visuales. Calderón, buen conocedor y defensor del arte 
pictórico, se ha deleitado, sin duda, con las posibilidades artísticas del tema. Para Porqueras 
Mayo, Calderón es el dramaturgo que más ha utilizado el recurso de la “bella dormida”, y 
encuentra curioso que este aspecto del arte calderoniano haya pasado totalmente inadvertido. 
En La gran cenobia, Libio, acompañado de un capitán y soldados, encuentra a Cenobia 
durmiendo. Señala el autor que encontramos la antítesis entre muerte-vida y la violencia con 
que se instiga a los soldados que aprovechen el sueño para “arrebatarla”. 
En El sitio de Breda, Flora cae rendida ante Carlos que alaba su hermosura. Y compara 
las mejillas de Flora con las flores. Apunta Porqueras Mayo que en Calderón abunda la 
comparación del cuerpo femenino con un jardín, y que la comparación de las mejillas a las 
flores fue tratada por varios poetas en la bella anécdota de la abeja picando a la mujer dormida 
por confundir sus mejillas con flores. 
En Judas Macabeo, Judas descubre a Cloriquea dormida, sin embargo su hermosura 
está despierta. A pesar que de la mujer duerma, su belleza está en “vela”. El fragmento sigue 
así: 
 
Esta que está aquí dormida 
es, sin duda, Cloriquea; 
que su hermosura asegura 
que sólo puede haber sido; 
pues aunque duerma el sentido 
está en vela la hermosura. 
 
En La devoción de la cruz, Eusebio entra en el convento y busca la celda de Julia, al 
descorrer una cortina encuentra a Julia dormida. Eusebio alaba la hermosura de Julia y explica 
cómo crece su pasión y deseo. 
Para el crítico la cita de estas primeras obras del dramaturgo es de suma importancia 
puesto que Calderón toma conciencia de la importancia literaria de la imagen de la bella 
                                                     
17 Ibidem. 
18 PORQUERAS MAYO. Op. cit. 
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dormida.19 Porqueras Mayo afirma que una vez Calderón se adueña de esta imagen la seguirá 
incrustando en sus obras, en un afán virtuoso de perfeccionarlas con intensos destellos o 
ampliarlas en un abanico de múltiples situaciones. 
En La niña de Gómez Arias, un moro descubre en una escena bucólica a Dorotea. La 
sorpresa ante tanta belleza es tal que el moro (“de ser gentil y no moro”) compara la 
hermosura de Dorotea con la diosas Venus y Diana. 
En La hija del aire, Nino penetra en la habitación de Semíramis para expresar 
delicadamente: 
 
Este es su cuarto 
dijera la esfera breve, 
adonde en golfo las flores 
el sol más hermoso duerme. 
 
En Las cadenas del demonio, el príncipe Licanoro encuentra a Irene dormida en un 
estrado al descorrer unas cortinas. El príncipe decide no inquietarla “cuando tan blandamente 
descansa” y la describe, presentando al cuerpo femenino, en este caso como un jardín de 
primavera. 
En El mágico prodigioso, el demonio accede al deseo de Cipriano de que le sea 
entregada Justina y éste se la ofrece dormida. Porqueras Mayo defiende que es significativo 
que estos cuerpos femeninos insinuantes reposen, a menudo, sobre peñascos (como procede 
según la acotación del texto: “Ábrese un peñasco y está Justina durmiendo”). Según el crítico, 
la suavidad y la blandura del cuerpo femenino queda más contrastada al reposar contra la 
dureza de una peña. 
Ni amor se libra de amor se basa en el mito de Cupido y Psiquis. En esta obra 
encontramos dos variantes del tema que tratamos: la “dormida” y el “dormido”.Vuelve a 
parecer el contraste entre vida y muerte, donde la bella dormida sigue con su hermosura 
despierta. Un fragmento de la obra dice así: 
 
Y puesto que allí dormida 
la ocasión advierte 
de si está viva la muerte 
o si está muerta la vida 
[…] 
pues aunque duerme su vida 
su hermosura está despierta. 
 




En Los tres mayores prodigios, Flora canta canciones a Ariadna que queda dormida y al 
entrar Lidoro la encuentra y expresa: 
 
Cielos, Ariadna es esta, 
que duerme, dando lecciones 
a la primavera hermosa 
de cómo han de ser las flores. 
 
En Apolo y Clímene, Apolo encuentra a Clímene desmayada, una variación de la 
imagen de la bella dormida, y la hermosura es capaz de transformar el monte y el peñasco en 
palacio y en trono. 
En La fiera, el rayo y la piedra, aparece en escena la monstruosamente bella Irifilde, 
contemplada por Ifis que declama lo siguiente: 
 
Sobre pieles de animales 
Hallé en miserable lecho 
A esa beldad, si es beldad, 
Rendida al pálido sueño. 
 
Porqueras Mayo añade que la amada es comparada con la frialdad del hielo, en este caso 
vista como una estatua, aspectos a menudo repetidos por la pluma calderoniana. 
En El mayor encanto amor, estando Circe con su criada Libia le pide que suspenda la 
música para que no despierte a Ulises que se ha rendido a los poderes del dios del sueño, 
Morfeo. Circe describe de forma magnífica al bello dormido en una actitud totalmente 
reverenciadora. 
En La púrpura de la rosa, aparece Adonis que dormido mientras musita: “pues no 
durmiera si amara / o no amara si durmiera”. Cuando Venus lo descubre expresa su alabanza a 
la belleza del dios. Hacia el final de la obra también encontramos una variante del tema el 
“bello muerto”: Venus descubre a Adonis muerto entre unas flores, y también la diosa cae 
desmayada. Ambos son transportados por el coro, que canta las reverencias a sus hermosuras 
y la obra termina así: “Suben los dos hasta donde está Amor, y desaparecen los tres, 
escondiéndose el sol, y quedando la estrella”. 
En Celos aun del aire matan, encontramos otro de ejemplo de bella muerta. Después del 
diálogo entre Pocris y Céfalo, se lee la siguiente acotación: “Cae muerta sobre el peñasco de 





Espiró la luz pura 
del sol, sin espirar la de su esfera, 
en cuya peña dura 
la hermosura naciera, 
si naciera sembrada la hermosura. 
 
En Fieras afemina a amor, Hércules se queda dormido mientras escucha música. Entran 
a escena Cupido y Venus y alaban a Hércules, pero le advierten que rompa con los grilletes de 
Morfeo y arrastre sus cadenas. Según Porqueras Mayo, Calderón utiliza un recurso recurrente 
en su obra: el sueño como fábrica de ilusiones. 
En El médico de su honra, encontramos este ejemplo, siguiendo la línea de la bella 
muerta: Gutierre encuentra a doña Mencía muerta y desangrada hacia el final de la obra. 
En El pintor de su deshonra, al finalizar la obra Belardo habla con Serafina. Alejado de 
la escena está don Juan que quiere ver la cara de la dama. Serafina queda dormida de espaldas 
a una reja, Belardo sale de escena y don Juan al descubrirla y reconocerla queda 
“suspendido”. 
En A secreto agravio, secreta venganza, la llegada del esposo de doña Leonor, don 
Lope de Almeida, turba a la dama ante la narración del aventurero viaje. Doña Leonor cae 
desmayada y don Lope reverencia su hermosura. Hacia el final de la obra, ante la muerte de 
doña Leonor, Lope declama: 
 
Ésta, señor, fue mi esposa, 
Noble, altiva, honrada, honesta, 
Que en los labios de la fama 
Deja esta alabanza eterna. 
 
En Amor después de la muerte, encontramos otro ejemplo de bella muerta. En esta obra 
es el amante don Álvaro que exclama ante la mujer amada: 
 
Sí, porque esta beldad muerta, 
Es rosa deshojada. 
 
Cuando Garcés explica que por equivocación clavó la daga a la bellísima africana en 
vez de arrebatarle unos collares de diamantes y perlas, es cuando don Álvaro mata a Garcés y 







Durante este recorrido hemos presentado ejemplos de la mitología griega en los que está 
presente el tema objeto de esta comunicación. La admiración de la belleza de una mujer 
dormida en un jardín idílico es un recurso que se repite en diferentes pasajes de la genealogía 
de los dioses griegos. 
A lo largo de la Edad Media existen ejemplos del tema tratado presentes desde la 
literatura trovadoresca, pasando por el folklore islandés y germánico, por los “clásicos” 
italianos del siglo XIV (Dante, Petrarca y Boccaccio), por los poetas españoles del siglo XV, 
hasta llegar a La Celestina, obra que marca el final del medievo y el inicio del Renacimiento 
español, según la crítica. 
En el transcurso del Renacimiento, mencionamos el renacimiento italiano como pilar 
básico para entender el renacimiento español. El renacer de los clásicos grecolatinos y 
“clásicos” italianos en los escritores del Renacimiento italiano, servirá de plataforma a los 
escritores españoles para imitar, adoptar y fijar temáticas mitológicas y conformar una nueva 
imagen de la mujer derivada del modelo antropocéntrico que se llevaba a cabo. En la 
comunicación, no sólo mencionamos a escritores, ya que la pintura renacentista supondrá un 
magnífico expositor de temas para los dramaturgos que visitaban los palacios para ver 
representadas sus obras cortesanas. Pintores como Tiziano, Velásquez, el Greco, Rubens, por 
nombrar a los más importantes, crearon lienzos que revolucionarían el teatro, sobre todo el 
mitológico. 
Tres de los dramaturgos más importantes del Siglo de Oro, y de la historia de teatro 
español, recogen el testigo expuesto en las anteriores partes del trabajo. Porqueras Mayo20 
argumenta en su estudio que Calderón recibe el tema de la bella dormida por tres vías: el arte 
pictórico, la canción tradicional y la poesía culta española. Esta comunicación pone de 
manifiesto que al igual que Calderón, Lope de Vega y Tirso de Molina beberían de estas 
mismas fuentes, sin embargo añadiríamos una cuarta vía que la constituiría la literatura 
pastoril. Esta literatura pastoril comprendería los renacentistas italianos que serán modelos de 
toda Europa, gracias en parte a la herencia petrarquista. Los escritores de este período 
(Sannazaro, Bembo, Ariosto, Castiglione) ofrecen una nuevos modelos literarios que 
difundirán el petrarquismo y el neoplatonismo, recibidos por toda Europa y, en concreto, 
España. Garcilaso, Boscán, Herrera, Góngora, Quevedo, Lope, Tirso y Calderón (por nombrar 
a los más representativos) tomarán el tema de la bella dormida y lo incluirán en sus obras, 




reinventándolo, diversificándolo y haciendo un recusrso reiterativo; sobre todo, los tres 
autores teatrales tratados: Lope de Vega, Tirso de Molina y Calderón de la Barca. 
Expone Mª Pilar González Velasco que la valoración que se hace de la mujer, dentro del 
teatro de Calderón –creemos que por extensión a Lope de Vega y Tirso de Molina–, está en la 
corriente neoplatónica que se hace del erotismo en la época en que escribe nuestro dramaturgo 
y que ha dominado hasta nuestros días en el mundo occidental: la contemplación de la belleza 
de criaturas es un camino que eleva al Bien y hacia el Supremo Bien.21 El amor puro eleva a 
la persona que lo experimenta y es perfectivo de su individualidad; con él puede el hombre 
vencer el ciego destino que le viene trazado. Este amor es libertad y vida. 
Esta comunicación presenta la inclusión del tema de la bella durmiente en el teatro del 
Siglo de Oro a partir de la búsqueda en la obra de Lope de Vega, y a partir de los estudios de 
Mª Pilar Palomo en Tirso de Molina y Alberto Porqueras Mayo. Es evidente que el tema 
puede ser objeto de un estudio que goce de mayor profundidad y análisis, puerta que se deja 
abierta, humildemente, a futuros investigadores interesados en el tema. Desde la clasificación 
y tipología de la parición de la bella dormida, tal y como realiza Mª Pilar Palomo en las obras 
de Tirso, el uso de la aparición de la dormida, y sus variantes, como recurso escenográfico, o 
la revisión de la inclusión del tema en la obra de Lope, increíblemente desatendida, según la 
bibliografía consultada. 
Antes que Perrault o Walt Disney, pusieran de moda el tema de la bella dormida, existía 
en España una larga tradición tratada abundantemente por nuestros conocidísimos 
dramaturgos del Siglo de Oro. La admiración de la belleza y la hermosura de la dormida, en 
ocasiones del dormido, supone entrar en el mundo de lo íntimo a través del erotismo más sutil 
y alcanzar una eterna sublimación contemplada en el neoplatonismo que llegó a España de la 










                                                     
21 GONZÁLEZ VELASCO. Op. cit. 
146 
 
HISTORIAR LES PROTAGONISTES ABSENTS 
La poesia femenina de l’edat moderna a l’àmbit català* 
 
 
Verònica ZARAGOZA GÓMEZ 
 
 
Resum: Es tracta d’un treball panoràmic de la lírica femenina als territoris catalans durant l’edat moderna; 
un dels gèneres que més seguidores va tenir, després de l’autobiogràfic i, en canvi, un dels grans oblidats per la 
crítica. Per fer-ho, focalitzem la mirada en l’àmbit conventual, que, durant els segles XVI-XVIII, va representar 
l’àmbit privilegiat per a l’escriptura femenina. S’hi estudien les autores més representatives i conegudes del 
període, com ara sor Hipòlita de Jesús i Rocabertí i es donen a conèixer altres autores no tan conegudes, 
majoritàriament amb obra inèdita. 
 
Paraules clau: poesia femenina, edat moderna, literatura conventual 
 
 
La poesia femenina moderna a l’àmbit català: una terra fèrtil per adobar 
És un fet patent que la visibilitat de les dones al llarg de la història i, concretament, a la 
historiografia literària catalana, ha estat escassa, sobretot pel que fa a les d’època antiga. I 
respecte a l’edat moderna, l’apropament al procés de creació literària femenina en el domini 
català no ha estat una tasca gens fàcil per dues raons: pels evidents prejudicis de gènere amb què 
històricament s’ha menystingut l’obra femenina i per les consideracions pejoratives amb què la 
historiografia tradicional catalana ha maltractat la mal anomenada època de la «Decadència».1 Hi 
hem d’afegir, encara, el gran inconvenient de la dispersió dels materials escrits que s’han 
conservat, atés que molts dels textos de les dones modernes són encara inèdits o compten amb 
una edició antiga sovint de difícil accés. Tot plegat ha generat que la gran majoria dels noms i 
textos femenins moderns romanguessen en l’anonimat i que es tingués notícia, amb un cert 
retard, d’una nòmina encara exigua –i incompleta– de dones amb obra conservada.2 
                                                     
* El present treball d’investigació s’emmarca dins d’un estudi doctoral en curs que té com a eix central la 
literatura femenina en el seu conjunt a l’àmbit català durant l’edat moderna, centrat especialment, en el gènere poètic. 
S’inscriu en el projecte d’investigació finançat pel MICINN «La literatura catalana del Renacimiento y el 
Barroco en el contexto europeo. Edición de textos». He d’agrair les orientacions proporcionades en la recerca per 
Pep Valsalobre, Eulàlia Miralles, Albert Rossich, Eulàlia d’Ahumada i M. Mercè Gras. Advertisc que pel que fa 
a la transcripció dels textos, he respectat l’ortografia del model exceptuant-ne l’accentuació, la puntuació i l’ús 
de majúscules i minúscules, que han estat regularitzats seguint els criteris actuals; les rúbriques dels poemes han 
estat transcrites tal com consten als originals. 
1 Vegeu ROSSICH, Albert. «Panoràmica de la literatura catalana moderna». Dins: Eulàlia Miralles (ed.), Del 
Cinccents al Setcents. Tres-cents anys de literatura catalana. Bellcaire d’Empordà: Edicions Vitel·la, 2010, pp. 15-
109. Com a mostra, veiem com en la primera antologia dedicada a la poesia escrita per dones en català des de 
l’edat mitjana fins a l’any 1975, hi ha un buit escandalós respecte a la producció dels segles XVI-XVIII 
considerats «segles de silenci». Vegeu ALBERT I CORP, Esteve (ed.). Les cinc branques: poesia femenina catalana. 
Engordany: Esteve Albert i Corp, 1975. Uns primers resultats de la meva recerca a «La permeabilitat de la 
clausura: el convent dels Àngels a la Barcelona del segle XVII i l’obra de Contesina Fontanella» [en premsa]; 
comunicació presentada al XII Congrés d’Història de Barcelona Historiografia Barcelonina. Del mite a la 
comprensió (Arxiu Històric de la Ciutat de Barcelona, 30 de novembre i 1 de desembre de 2011). [en línia: 
http://w110.bcn.cat/ArxiuHistoric/Continguts/Documents/Fitxers/Comun02_Zaragoza.pdf]. 
2 Llegiu MIRALLES, Eulàlia & ZARAGOZA, Verònica. «Écrits féminins catalans. Bilan et perspectives». Clio, 
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L’escassa representació de les dones en la historiografia en general va portar fa uns anys a 
la historiadora Teresa Vinyoles a fer una crida necessària: «Cal interrogar les fonts, escoltar les 
veus de les dones d’ahir per mitjà, si és possible, del seu propi testimoni».3 En aquest treball, em 
propose una interrogació no exhaustiva d’algunes veus poètiques que ens han arribat del període 
modern a fi de poder traçar un breu panorama de la lírica femenina als territoris catalans; un dels 
gèneres que més seguidores va tenir, després de l’autobiogràfic i, en canvi, un dels grans 
oblidats per la crítica.4 Per dur a terme aquest treball de reconstitució, focalitzaré la mirada en 
l’àmbit conventual, un espai de certa realització personal per a les dones de l’època i una de les 
opcions més propícies per al seu desenvolupament intel·lectual que els va permetre deixar 
escoltar les seves veus.5 Com que la literatura femenina als territoris de parla catalana durant 
l’edat moderna és un camp vast i escassament explorat, això implica necessàriament una tria per 
poder assolir els objectius d’aquest treball; així doncs, en aquest article parlaré d’algunes de les 
autores més representatives i conegudes del període amb obra poètica conservada i, donaré a 
conèixer breument d’altres noms que resten en la més absoluta penombra i de les quals donaré 
només breus pinzellades, tot deixant pendent per a treballs futurs moltes d’altres autores amb 
obra conservada que no esmente en aquest treball. Fet i fet, la meva contribució no és més que 
una primera aproximació d’una recerca en curs.  
 
Primera aproximació a una producció heterogènia: la poesia mística i espiritual 
femenina a l’àmbit català 
Durant els segles XVI-XVIII, als convents femenins del panorama català –paral·lelament als 
territoris de parla castellana–6 moltes religioses van recórrer assíduament a la poesia, de manera 
                                                                                                                                                                      
2012, 35/1, pp. 177-190. 
3 VINYOLES VIDAL, Teresa. «Dones protagonistes de relacions i convivències en el pas de l’Edat Mitjana 
al Renaixement». Pedralbes, 2003, 23, p. 317. 
4 Uns primers resultats de la meva recerca a «La permeabilitat de la clausura: el convent dels Àngels a la 
Barcelona del segle XVII i l’obra de Contesina Fontanella» [en premsa]; comunicació presentada al XII Congrés 
d’Història de Barcelona Historiografia Barcelonina. Del mite a la comprensió (Arxiu Històric de la Ciutat de 
Barcelona, 30 de novembre i 1 de desembre de 2011). 
5 Per entendre les limitacions de les dones d’aquesta època per accedir a la cultura escrita, llegiu, entre 
d’altres: BARANDA, Nieves. Cortejo a lo prohibido. Lectoras y escritoras en la España moderna. Madrid: Arco / 
Libros, 2005. Sobre la situació de la dona a Catalunya en aquest període, NASH, Mary (ed.). Més enllà del silenci: les 
dones a la Història de Catalunya. Barcelona: Generalitat de Catalunya, 1988. Per dilucidar com es materialitza la 
relació de les religioses amb la lectura i l’escriptura durant aquest, són molt interessants els treballs de POUTRIN, 
Isabelle. Le Voile et la plume: autobiographie et sainteté féminine dans l’Espagne moderne. Madrid: Casa de 
Velázquez, 1995 i «La lecture hagiographique comme pratique religieuse féminine (Espagne, XVIe-XVIIe siècles)». 
Mélanges de la Casa de Velázquez. Nouvelle série, 2003, 33-2 [=Le temps des saints], pp. 79-96. 
6 Sobre algunes poetesses religioses valencianes, llegiu HERRERO, Mª Àngels. Lletraferides modernes: 
catàleg de les escriptores valencianes dels segles XVI-XVIII. Sant Vicent del Raspeig: Centre d’Estudis sobre la 
Dona, Universitat d’Alacant, 2009. Quant a les escriptores hispàniques: BARBEITO, Mª Isabel. Mujeres y literatura 
del Siglo de Oro. Espacios profanos y espacios conventuales. Madrid: M.I. Barbeito, 2007; JUNG, Ursula. «Autoras 
barrocas de la Península Ibérica: Producción literaria femenina entre clausura, certamen poético y mercado». Notas. 
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espontània o per manament del confessor, amb diverses finalitats: expressar la seva devoció, 
combatre l’ociositat, transmetre ensenyaments doctrinals, divertir les companyes de claustre, 
inflamar el fervor religiós, atreure devocions al convent...  
En relació a aquesta darrera motivació, hem de destacar-hi la fertilíssima producció 
composta per les religioses a dins del claustre i que va veure la llum a l’exterior i, fins i tot, va 
assolir la impremta; em referisc a les composicions aportades als certàmens literaris que, 
emmarcats en les grans festes urbanes barroques celebrades en commemoració d’alguna 
festivitat religiosa (canonitzacions o beatificacions de sants) o política (victòries, entrades 
reials...)7 foren des de finals del segle XVI i sobretot durant la centúria posterior, un focus de 
difusió fonamental de lírica femenina. I és que van esdevenir una plataforma que va permetre a 
nombroses religioses (així com a les dones de la noblesa) projectar la seva veu poètica més enllà 
dels límits estrictes dels murs on vivien, i gaudir d’una notable difusió a través de la impressió de 
les peces poètiques en els llibres de festes, que incloïen la narració del certamen i la poesia 
presentada. Això els va suposar, ni que fos ocasionalment, fer-se un lloc al parnàs local al costat 
de noms masculins, ja que algunes d’aquestes poetesses van arribar a aconseguir algun guardó 
per la seva obra. I, al capdavall, la fama que podia reportar a les religioses el lluïment de la seva 
perícia amb la ploma també projectava un cert renom al convent a què pertanyien, sobre el qual 
sobrevolava la imatge de centre de devoció i cultura.8 A més a més, a aquestes composicions de 
caràcter ocasional s’han de sumar les contribucions poètiques encarregades a un nombre 
important de dones, d’entre les quals destaquen les religioses, per formar part dels preliminars de 
l’obra aliena, per a la lloança de l’autor i el llibre.9 
Deixant de banda aquests dos focus importants de difusió de la poesia femenina i centrant-
nos només en l’àmbit intern conventual, hem de dir que el conreu de la poesia religiosa impulsat 
                                                                                                                                                                      
Reseñas iberoamericanas, 2000. 7/2, pp. 2-16 i, quant al segle XVIII: PALACIOS FERNÁNDEZ, Emilio. La mujer y las 
letras en la España del siglo XVIII. Madrid: Ediciones del Laberinto, 2002. Resulta fonamental la consulta de 
BIESES, base de dades virtual que abasta la producció femenina espanyola des de l’edat mitjana fins al segle XVIII: 
http://www.uned.es/bieses/. 
7 ROSSICH, Albert. «Els certàmens literaris a Barcelona, segles XIV-XVIII», Quaderns d’Història, 2003. 9, 
pp. 83-108; FERRANDO, Antoni. Els certàmens poètics valencians del segle XIV al XIX. València: Alfons el 
Magnànim, 1983 i MAS I USÓ, Pasqual. Academias y Justas literarias en la Valencia Barroca. Kassel: 
Reichenberger, 1996. 
8 BARANDA, Nieves. «Reflexiones en torno a una metodología para el estudio de las mujeres escritoras en 
justas del Siglo de Oro». Dins: María Luisa Lobato i Francisco Domínguez Matito (ed.). Memoria de la palabra. 
Actas del VI Congreso de la Asociación Internacional Siglo de Oro. vol. I, Madrid / Frankfurt am Main: 
Iberoamericana / Vervuert, 2004, pp. 307-316 i «Las mujeres en las justas poéticas madrileñas del siglo XVII». 
Dins: Figures de femmes. Hommage à Jacqueline Ferreras. Nanterre: Centre de Recherches Ibériques et Ibéro-
Americaines de l’Université Paris X, 2003, pp. 19-41; ZARAGOZA, Verònica. «Veus femenines a la ciutat: estudi 
de la participació de les dones als certàmens literaris catalans dels segles XVI-XVII » [en preparació]. 
9 Aquestes peces també serveixen per fer arribar més enllà dels murs conventuals els seus sentiments, com 
el cas de sor Contesina Fontanella, que envia una queixa al seu pare a través d’una composició inclosa entre els 
preliminars d’un llibre imprés d’aquest. Vegeu ZARAGOZA, Verònica. op. cit. [en premsa]; el to de plany palés en 
la composició, la podria connectar temàticament amb les cançons de malmonjades. 
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en gran mesura per Teresa de Jesús i amb una gran tradició a l’àmbit carmelità pel que fa a la 
difusió de «coplas» en plecs solts manuscrits,10 es va estendre a la resta de convents femenins i, 
evidentment, també va atreure l’interés de les versificadores de l’àmbit català, que s’hi van 
sumar amb la contribució de la seva obra; una obra que fins ara havia estat ignorada.  
El que resulta fonamental en el fenomen de la poesia conventual és que per a moltes 
dones, el llenguatge líric va esdevenir un mitjà comunicatiu essencial de les seves pràctiques 
místicoespirituals.11 Així, la via del discurs místic i el camp de les vides espirituals que 
nombroses religioses, rere l’estela de la reformadora d’Àvila,12 van deixar escrites per manament 
del confessor, va representar un canal de difusió pública de la poesia femenina moderna de 
primer ordre. I és que l’escriptura d’aquests papers personals no només va permetre a algunes 
religioses amb fama de santedat revelar públicament les seves experiències conventuals i els 
favors rebuts per Déu13 sinó també donar a conèixer escrits ben heterogenis (epistolaris, tractats, 
oracions... i també poesia) amb què poder expressar les formes d’una espiritualitat viscuda d’una 
manera íntima (dins dels corrents espirituals de recolliment del moment, de la devotio 
moderna)14 i amb una forta càrrega simbòlica. 
El que m’interessa de fer notar aquí és que una part de la producció poètica femenina 
procedent de l’àmbit conventual s’insereix en les autobiografies espirituals; un gènere complex 
pel que fa al seu hibridisme que, com ja ha estat apuntat per la historiografia, va permetre a les 
dones sortejar la racionalitat de la lògica patriarcal15 i fer sentir la seva veu i la seva experiència 
                                                     
10 En relació a aquesta tradició carmelitana, vegeu CARRO CARBAJAL, Eva Belén. «Coplas carmelitanas en 
pliegos sueltos». Dins: Javier San José Lera (ed.). «Præstans labore Victor», Homenaje al profesor Víctor García de 
la Concha. Salamanca: Universidad de Salamanca, 2005, pp. 119-127; ALONSO CORTÉS, Blanca. Dos monjas 
vallisoletanas poetisas. Valladolid: Imprenta Castellana, 1944; GARCÍA DE LA CONCHA Víctor & ÁLVAREZ 
PELLITERO, Ana Mª. Libro de Romances y Coplas del Carmelo de Valladolid (c. 1590-1606). 2 vols., Salamanca: 
Consejo General de Castilla y León. Servicio de Publicaciones, 1982. 
11 OROZCO, Emilio. «Poesía tradicional carmelitana». Dins. Poesía y mística. Introducción a la lírica de 
san Juan de la Cruz. Madrid: Guadarrama, 1989, pp. 112-170. 
12 HERPOEL, Sonja. A la zaga de Santa Teresa: autobiografias por mandato. Amsterdam: Rodopi, 1999. 
13 A banda dels estudis de POUTRIN ja citats, vegeu també AHUMADA, Eulàlia d’. «L’escriptura mística 
femenina. Les autobiografies per encàrrec (s. XVI-XVII)». Poblet, 2008, 16, pp. 48-51 i «Un espai dins del claustre: 
L’escriptura femenina a l’època moderna», Paraules i fets de dones, 2010, 57, p. 11; AMELANG, James. «Los usos de 
la autobiografía: monjas y beatas en la Cataluña moderna». Dins: J.S. Amelang & M. Nash (ed.). Historia y género: 
las mujeres en la época moderna y contemporánea. València: Edicions Alfons el Magnànim, 1990, pp. 191-212 i 
«Autobiografías femeninas». Dins: Isabel Morant (dir.). Historia de las mujeres en España y América Latina. Vol. II. 
El mundo moderno. Madrid: Cátedra, 2005, pp. 155-168 HERPOEL, Sonja. «‘Un mar de misterios’: la religiosa 
española ante la escritura». Dins: Iris M. Zavala (coord.). Breve historia feminista de la literatura española (en 
lengua castellana). v. IV, Barcelona / Anthropos, 1997, pp. 205-224. BARANDA, Nieves. «Fundación y memoria en 
las capuchinas españolas de la Edad Moderna». Dins: Gabriella Zarri & Nieves Baranda (ed.). Memoria e comunità 
femminili: Spagna e Italia, secc. XV-XVII – Memoria y comunidades femeninas. España e Italia, siglos XV-XVII. 
Florència: Firenze University Press, 2011, pp. 169-185, entre d’altres. 
14 Per contextualitzar el fenomen a partir de la figura de santa Teresa, llegiu, MUJICA, Barbara Louise. Women 
writers of early modern Spain: Sophia’s daughters. Yale: Yale University Press, 2004 (especialment el capítol 
«Teresa de Jesús: ‘Por ser mujer y escribir simplemente lo que me mandan’», pp. 1-36). 
15 CAMMARATA, Joan F. «El discurso femenino de Santa Teresa de Avila, defensora de la mujer 
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mística. I encara més, la inclusió d’algunes peces poètiques en les Vides de les religioses –
revisades i publicades pòstumament a instàncies dels confessors, en forma d’hagiografia, «Vida 
oficial», o també sermons en motiu de les exèquies en la mort de la religiosa en qüestió–16 va 
propiciar que una part de la producció lírica femenina que s’havia creat al recer del claustre, 
pogués sobrepassar els límits conventuals i arribés a un públic major del que es tenia en ment en 
el moment en què fou gestada; generalment, la pretensió de les religioses que escrivien peces 
poètiques a dins del claustre no era publicar sinó que es tractava d’una producció de consum 
intern, a l’abast de la comunitat conventual i, a tot estirar, dels confessors o de les instàncies 
eclesiàstiques, la intervenció posterior dels quals va permetre conservar una obra que en molts 
casos anava destinada al foc o a l’ostracisme conventual.17 Al capdavall, això implica, que per 
explorar la pràctica poètica conventual femenina d’aquest període, no només ens hem d’acostar 
als testimonis inèdits, sinó que és necessari rastrejar aquestes Vides, tractats espirituals o 
sermons impresos que donen notícia d’algunes aportacions literàries femenines no conservades o 
que recullen composicions de les quals no tenim cap més testimoni. 
Una de les autores de les quals s’ha conservat la producció poètica impresa és sor Hipòlita 
de Jesús i Rocabertí (Barcelona, 1551-1624), amb la qual pretenc encetar aquest periple per 
l’univers poètic femení, atés que es tracta d’una de les autores més prolífiques del període. Sor 
Hipòlita fou religiosa dominica del convent de Nostra Senyora dels Àngels i Peu de la Creu de 
Barcelona. A la seva mort, el 1624, va deixar escrits al voltant d’una vintena de tractats de 
                                                                                                                                                                      
renacentista». Dins: Juan Villegas (coord.). Actas de XI Congreso de la Asociación Internacional de Hispanistas 
(Irvine, Califòrnia, 24-29 d’agost de 1992). vol. 2 [=La mujer y su representación en las literaturas hispánicas], 
Califòrnia: Universitat de Califòrnia, 1994, p. 58. A més a més, considera Nieves BARANDA que és la 
desautorització a l’assoliment del discurs públic el que va impedir les dones veure la seva obra publicada («"Por ser 
de mano femenil la rima": de la mujer escritora a sus lectores». Bulletin Hispanique, 1998, 100/ 2, pp. 449-473). 
Això explica, d’altra banda, que la majoria de llibres de poesia femenina amb certa entitat no veiessen la llum i 
quedassen inèdits, com és el cas de l’obra manuscrita de la marquesa de Castellfort, Maria d’Egual (Castelló de la 
Plana, 1655-1735), sols editada modernament (MAS I USÓ , Pasqual & VELLÓN LAHOZ, Javier. Literatura barroca en 
Castellón: María Egual (1655-1735). Obra completa. Castelló: Sociedad Castellonense de Cultura, 1997). Sobre 
plecs poètics femenins, llegiu MARÍN, Carmen. «Pliegos sueltos poéticos femeninos en el camino del verso al libro de 
poesía. La singularidad de María Nieto». Bulletin Hispanique. 2011. 113 /1, pp. 239-267. 
16 A l’àmbit català, la crítica s’ha centrat fonamentalment en l’estudi d’aquestes Vides escrites per ordre 
del confessor: AHUMADA op. cit.; AMELANG op. cit.; HERRERO, Mª Àngels. «Per manament del confessor: 
l’esclat de l’autobiografia femenina en l’edat moderna. El cas del Dietari espiritual de la il·licitana sor Gertrudis 
de la Santíssima Trinitat». Ítaca. Revista de Filologia, 2010, 1, pp. 179-190, 
17 Gràcies a la Vida impresa de sor Maria Isabel Francesch i Escurpí (Riudecanyes, 1715-Barcelona, 
1788), religiosa del convent de Nostra Senyora dels Àngels i Peu de la Creu de Barcelona, sabem que va escriure 
un quadern amb la seves experiències espirituals, així com cobles i poemes a la Mare de Déu, que va cremar 
abans de morir. Vegeu MORAT, Antonio. El espíritu de la perfección evangélica manifestado en la vida y hechos de 
la madre Maria Isabel Francesch y escurpí, religiosa del orden del P. Santo Domingo, en el monasterio de Ntra. 
Sra. de los Ángeles de Barcelona, en donde murió, año 1788... Barcelona: Francisco Suriá y Burgada, 1789. 
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temàtica autobiogràfica i mística, en castellà,18 que el seu nebot, l’arquebisbe de València Tomàs 
de Rocabertí s’encarregà d’imprimir entre 1679 i 1685.19 
Respecte al llegat poètic d’aquesta religiosa, sabem que es confeccionava els seus propis 
quaderns manuscrits de poesia, amb composicions pròpies i alienes, en castellà; producció 
que hem pogut rastrejar i trobar de manera fragmentària i dispersa al llarg de la seva obra 
impresa.20 Fins ara tenim consignades al voltant d’una vintena de composicions de sor 
Hipòlita; una producció diversa des del punt de vista estròfic (fonamentalment cançons, 
romanços, quartetes...) i pel que fa a les diferents vessants d’una temàtica eminentment 
devota. Així, hi trobem peces de temàtica cristològica i mariològica, poesies votives de to 
hagiogràfic dedicades a la lloança de sants i l’Església, d’altres per exhortar el lector a la 
contemplació, així com composicions de temàtica místico-ascètica21 que expressen el desig 
d’assolir la “unió i transformació de l’ànima en Déu”,22 com a esglaó últim de l’experiència 
religiosa. En aquest sentit, d’aquesta producció poètica, ens criden l’atenció dues rúbriques 
que especifiquen que les composicions que segueixen són escrites «al tono de Boscán 
divino»23 i que ens remeten a un dels mecanismes d’expressió de la mística, consistent en la 
transposició dels temes profans a la literatura religiosa per tractar temes sagrats. 
                                                     
18 Eulàlia D’AHUMADA ha donat a conèixer cartes en català d’aquesta autora («La carta privada a l’època 
moderna: un epistolari conventual femení inèdit». Manuscrits, 2011, 29 [=Les pràctiques epistolars (segles XVI-
XIX)], pp. 51-64. 
19 AHUMADA op. cit. 2008 i 2010; AMELANG op. cit 1990. Per a una perspectiva teològica, vegeu: 
GIORDANO, Mª Laura. «La contrareforma y sus críticos. Biblia y oración mental en Hipòlita de Rocabertí». Dins: 
Rosa Mª Alabrús Iglesias (ed.). Tradición y modernidad. El pensamiento de los dominicos en la Corona de Aragón 
en los siglos XVII y XVIII. Madrid: Sílex Ediciones, 2011, pp. 19-52 i «Memoria y tradición en la dominica catalana 
Hipólita de Jesús». Dins: Rosa Mª. Alabrús Iglesias (ed.), La memoria escrita de los Dominicos. Corona de 
Aragón. Época Moderna. Barcelona: Ed. Arpegio, 2012, pp. 177-198.  
20 Es tracta d’una recerca encara en transcurs que té com a eix la revisió exhaustiva de tota l’obra de 
Rocabertí. Aquesta circumstància i la manca evident d’espai m’obliga a proporcionar unes poques notícies 
relacionades amb algunes de les composicions de la religiosa, que seran ampliades en la tesi. Per veure els títols de 
l’obra completa de sor Hipòlita on són recollides les composicions, vegeu SERRANO Y SANZ, Manuel. Apuntes para 
una Biblioteca de Escritoras Españolas desde 1401 a 1833. vol. II, Madrid: Biblioteca Nacional, 1893-1895 
{Reimpressió moderna: Madrid: Atlas, 1975}, pp. 150-161, que també ens dóna la localització i transcripció 
d’algunes les poesies a Antología de poetisas líricas. vol. I, Madrid: RAE, 1915, pp. 145-153. 
21 P. e., són interessants els sirventesos místics que revelen una forta influència de la tradició amorosa del 
Càntic dels Càntics, com ara la composició que comença amb quatre versos següents i que m’interessa de portar 
aquí per la bellesa lírica que contenen: «Pues me veo en este valle / apartada de mi esposo / este billete le halle 
/en que le pido reposo...», dins Libro tercero de la vida, que por mandado de sus prelados, y confessores, dexó 
escrita de su mano la venerable madre Hipólita de Jesús y Rocabertí. Contiene el diario de los favores que Dios 
le hizo, meditando la Sagrada Escritura, el año 1604. Sale a luz de orden del Ilustríssimo y Excelentíssimo 
Señor D. F. Juan Thomás de Rocabertí.... València: Vicente Cabrera, 1685, pp. 70-71. 
22 Sobre el tractament del tema en la mística espanyola, vegeu entre d’altres BARBEITO, Mª Isabel. «En él 
fueron transformadas». Via Spiritus, 2007, 14, pp. 31-64. 
23 Comiençan los canticos en la vigilia y noche del glorioso S. Ignacio, en sus alabanças al tono de 
Boscan divino, de la peça que comença amb el vers «Tuvo tan grande amor aquel Ignacio...», dins Libro del 
reconocimiento de los amigos del Cielo. Que compuso por mandado de sus prelados y confessores, la venerable 
madre Hipólita de Jesús y Rocabertí. Sale a luz de orden del Ilustríssimo y Excelentíssimo Señor D. F. Juan Thomás 
de Rocabertí… València: Viuda de Benito Macé, 1685, pp. 310-313 i Otro hymno al mismo tono; hecho por la 
misma Religiosa, tambien de S. Ignacio, del poema que comença amb «Dicen algunos malmirados...», dins Libro 
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Una altra característica remarcable en l’obra de sor Hipòlita i que consignem també en 
la seva producció lírica és la seva adhesió a les fonts bíbliques (sobretot epístoles paulines i 
evangelis), atés que molts versos en són paràfrasis o fragments citats més o menys literals. 
Aquest desig d’incorporar el missatge bíblic al seu discurs, obeeix, tal com ha estat estudiat 
detingudament per la investigadora Giordano24 a l’activisme evangelitzador que sor Hipòlita 
va intentar exercir a través de la seva vida i obra. Des d’aquest punt de vista de la difusió 
teològica que persegueix la religiosa, és interessant veure com recorre a un llenguatge poètic 
senzill i planer amb la intenció de posar a l’abast de les seves companyes i dels cristians en 
general fragments bíblics i aspectes de la fe. Una mostra excepcional d’això ho trobem en la 
descripció amb què sor Hipòlita encapçala una composició dedicada al captiveri del poble 
d’Israel a Babilònia, narrat pel profeta Daniel: 
Por ser el autor muy aficionado a este santo profeta y también por consuelo de quien dello 
quisiere aprovechar, compuse una poesía deste santo profeta; y nótense las palabras porque 
no pretendemos salirnos un punto de la Santa y Divina Escritura. Una misma verdad es, que 
esté en verso o no, poco va en ello, sino lo que importa es que nos aprovechemos de la viva 
palabra de Dios, poniéndola por obra.25 
 
L’aprofitament de la paraula de Déu és, doncs, la motivació fonamental de sor Hipòlita i 
per aconseguir expressar-la la religiosa es veu obligada a recórrer a estratègies amb què poder 
emmascarar la seva tasca evangèlica i esquivar la censura: l’ús de la tercera persona, el 
genèric masculí (sovint alternat amb la marca de veu femenina) o els apel·latius vexants amb què 
s’autodesigna («gusanillo vil», «sabandija») (sobre aquest tema dels “topoi d’humilitat”, en 
tornarem a parlar més avall).  
De gran interés resulta també fixar-nos en les explicacions que antecedeixen les peces 
poètiques impreses als tractats, perquè ens proporcionen la clau per entendre com, per a les 
religioses del període, l’escriptura poètica resulta una pràctica indestriable de la seva 
experiència religiosa: les composicions són creades a la cel·la conventual, inspirades en un 
ambient d’immersió en l’oració i la contemplació divina. Vegem-ho en una descripció amb 
què sor Hipòlita encapçala uns dels seus “Serventesios devotos”: 
                                                                                                                                                                      
del reconocimiento..., pp. 313-314. Notem-hi la reminiscència de l’obra de Sebastián de Córdoba, Las obras de 
Boscán y Garcilaso trasladadas en materias cristianas (Granada, 1575). Deixem per a un altre treball l’estudi 
d’aquesta transposició a l’obra de Rocabertí. Vegeu MARTÍNEZ LÓPEZ, María Josefa. «Garcilaso a lo divino: de la 
letra a la idea». Criticón, 1998, 74 [=Siglo de Oro y reescritura II: Poesía], pp. 31-43 i FRENK ALATORRE, Margit. 
«Lírica popular a lo divino». Edad de Oro, 1989, 8, pp. 107-116. 
24 Op. cit. 2011. 
25 Tratado dividido en quatro libros. El primero contiene: la exposición literal y mística de los psalmos 
penitenciales; el segundo, la preparación para la muerte; el tercero, coloquios del alma christiana con Dios; el 
quarto, fundamento sólido de la oración por ser todo fundado en el santo Evangelio... Qve compvso por mandado de 
sus prelados, y confessores, la venerable madre Hipólita de Iesús, y Rocabertí. Sale a lvz de orden del Ilvstríssimo y 
Excelentíssimo Señor D. F. Ivan Thomás de Rocabertí. València: Jaime Bordazar, 1683, p. 441. 
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[...] Y assí, sino quando estava en el lecho con mucha calentura, cada día comulgava y sobre 
todo se dio a la continua oración y contemplación y a la continua lección de la Santa y Divina 
Escritura, según se verá en adelante; y muy particular hallava a su amado Jesús en los santos 
profetas, a los quales era tan devota y aficionada que procuró con toda solicitud, de siempre que 
podía estar sola en su celda y tratar muy familiarmente con los profetas, y más con David, con 
Isaías y Daniel, en los quales ella tenía sus muy dulces secretos y saborosa conversación. Tanto 
que, sobre sus divinas palabras, hazía ella cánticos muy gustosos a su alma y decorándolos 
después, haziendo labor, baxito en su celda sola, cantava aquellos cánticos, con grande 
provecho de su alma. Y assí esta vez, que avía perdido a su amado Jesús, y tanto se le avía 
ausentado y escondido, le halló cantando estos cánticos, que ella compuso […].26 
 
A partir d’aquest testimoni i d’altres, sor Hipòlita revela d’una manera contundent el que ja 
sospitàvem: la relació intrínseca a dins dels convents femenins entre l’afer poètic i la pràctica 
musical.27 L’escriptura poètica hi era concebuda com un acte més d’expressió devota amb què 
no només s’evitava l’oci, sinó que a més a més, suposava un complement ideal de funcions i 
obligacions quotidianes sense infringir el precepte de l’«ora et labora»:28 com ara l’oració 
mental i vocal i les tasques manuals (brodat i costura).29 
Estos cánticos, con otros muchos, componía esta religiosa en la soledad de su celda, por su 
passatiempo y devoción, quando hazía labor de manos, después de comer, porque en otras 
horas no lo huviera ella hecho porque estava ocupada en cosas de más importancia, como es: 
toda la mañana hasta las onze se estava en el coro rezando y cantando con sus hermanas, y 
los intérvalos que en esto avía, andava con grande solicitud por los corredores del coro, 
oyendo todas las missas que podía [...].30 
 
Aquesta vinculació de la poesia amb el cant, la trobem consignada també en l’obra de sor 
Beatriu Anna Ruiz i Guill (Guardamar de Segura, 1666-1735).31 Fou terciària agustina de la qual 
es va imprimir pòstumament la seva Vida espiritual a partir dels papers que va dictar a un 
secretari. Incloses a la seva Vida s’han conservat dues composicions poètiques en castellà: una 
                                                     
26 Libro tercero de la vida..., 1685, pp. 68-69. 
27 Només cal fixar-nos en la terminologia amb què l’autora designa les composicions («himnos», 
«cánticos») i els verbs emprats («cantar», «decorar»). Decorar (derivat de de cor=‘de memòria’. ) significa 
‘estudiar, aprendre de memòria o a la lletra, una oració, lliçó, sermó... (Autoridades). Per veure les contribucions 
de les religioses de l’edat moderna en l’esfera musical vegeu els treballs de OLARTE, Matilde. «Las ‘Monjas 
Músicas’ en los conventos españoles del Barroco. Una aproximación etnohistórica». Revista de Folklore, 1993, 
146, pp. 56-63 i SANHUESA, María. «Música de señoras: las religiosas y la teoría musical española del siglo 
XVII». Dins: Francisco Javier Campos y Fernández de Sevilla (coord.). La clausura femenina en España. Actas 
del simposium (1/4-IX-2004). vol. 1, San Lorenzo del Escorial: Real Centro Universitario Escorial-María 
Cristina, 2004, pp. 167-180. 
28 S’hi va referir Gabriella Zarri en la seva conferència «La scrittura monastica», llegida al «Congreso 
Internacional. Escritoras entre rejas: cultura femenina en la España Moderna» (BIESES, Madrid, juliol 2012) 
[actes en premsa]. 
29 Per conèixer l’activitat laboral a l’interior dels convents femenins moderns, vegeu REY CASTELAO, 
Ofelia. «Las instituciones monásticas femeninas, ¿centros de producción?». Manuscrits, 2009, 27, pp. 59-76. 
30 Libro del reconocimiento..., 1685, pp. 163-164. 
31 APARICIO LÓPEZ, Teófilo. «Beatriz Ana Ruiz, poetisa y escritora ascética y mística». Archivo Agustiniano, 
2001, 85, pp. 305-342; CAMPOS Y FERNÁNDEZ DE SEVILLA, F. Javier. «Vida y obra de la venerable sor Beatriz Ana 
Ruiz, mantelata profesa de la Orden de San Agustín (1666-1735)». Dins: M.ª Isabel Viforcos Marinas i Rosalva 
Loreto López (coords.). Historias compartidas. Religiosidad y reclusión femenina en España, Portugal y América. 
Siglos XV-XIX. Lleó / Mèxic: Universitat de Lleó / Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades Alonso Vélez 
Pliego, Benemérita Universidad Autónoma de Puebla, 2007, pp. 97-126; entre d’altres. 
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primera narració en vers d’una visió del purgatori i unes cobles que narren la passió i mort de 
Crist, adreçades a les seves companyes de religió perquè, segons l’autora, es poguessen 
entretenir «en cantar estas coplitas a la pasión y muerte de nuestro dulce esposo y tierno 
enamorado, Cristo, nuestro redentor y maestro».32 El rastre que aquestes peces anaven destinades 
a la interpretació musical ens el dóna la mateixa autora, quan després de la composició –amb la 
presència dels tòpics d’humilitat acostumats– especifica, fins i tot, la tornada pertinent per cantar: 
 
Perdonen las madres y reciban este regalo que Dios les envía; que si le mascan y conciben su 
dulzura gozarán del esposo en su clausura y en el Cielo, dichosas de su hermosura. Y por si 
quieren cantar las coplas, cuando se ejercitan en alguna obra de manos, parece vienen bien a la 
tonada de la Chamberga, con el estribillo que aquí pondré, para el fin de cada una copla. 
 
      Estrivillo 
      «María 
      tu dolor me fatiga 
      con pena: 
      átame a tu cadena»33 
 
Ara bé, aliens al fenomen de les místiques que assoleixen l’estampa de les seves obres,34 
els arxius conventuals femenins guarden sorpreses pel que fa a testimonis que han resistit tot 
tipus d’inclemències i que encara resten inèdits. És el cas del llegat extraordinari i desconegut 
fins ara de la religiosa dominica sor Eufràsia Teixidor i Pujades, que va entrar al convent de 
Montsió de Barcelona el 1737 i en va esdevenir prioressa durant els anys 1752-1755 i fou 
reelegida el 1765 fins a la seva mort el 1767.35 Sor Eufràsia va deixar escrites cinquanta-tres 
composicions poètiques, en castellà, agrupades en un quadern de 248 fulls amb el títol de 
                                                     
32 Es troben inserides en el «Cap. XXXI. Mándala su director vaya a conferir puntos de espíritu con las 
religiosas de el convento de San Sebastián de Orihuela, de el orden de nuestro gran padre San Agustín y de resulta 
tuvo una visión de el purgatorio; y les remite por escrito lo que vió y unos devotos versos de la passión de el Señor 
que le pidieron» dins Vida de la venerable madre Sor Beatriz Ana Ruiz, mantelata professa de la Orden de N.G.P.S. 
Agustín y doctrinas, o mística simbólico-práctica que le reveló el Señor, como farol preciso en estos tiempos, para 
entrar y correr los caminos de la christiana obligación y devoción, sin tropezar en la ilusoria quietud de molinistas y 
falsos alumbrados; con el bien regulado uso de sentidos y potencias, humanado con amenísima sensiblilización, que 
le hace perceptible y útil, y dulcemente practicable. Reflexionadas por el R.P.M. Fr. Thomás Pérez. València: 
Pascual García, 1744, pp. 108-114. La citació és a la p. 111. 
33 Vida de la venerable..., 1744, pp. 114-115. 
34 A aquesta producció hauríem d’afegir, entre d’altres, les Cobles de la V. M. Anna Maria del SS. Sagrament, 
natural de la vila de Valldemossa, monja de cor del convent de Sta. Catarina de Sena, ab altres cobles per la boca 
de Cristo Nostro Senyor dites, que van acompanyar la seva Exposició de los càntics del Llibre d’Amic e Amat de 
Ramon Llull. Dialogatió y càntics de amor (1687-1691). Comptem amb una edició moderna feta per TRIAS 
MERCANT, Sebastià (ed.). Anna Maria del Santíssim Sagrament, Càntics i cobles. Mallorca: Ed. Moll, 1988. 
35 PAULÍ, Antoni. El Real Monasterio de Nuestra Señora de Monte-Sión de Barcelona. Barcelona, 1952, p. 
135. Hi és citada a l’índex de les priores del convent amb el nom de sor Eulàlia. També consta amb aquest nom 
als llibres de professió i d’òbits consultats a l’arxiu del convent de Montsió (Esplugues de Llobregat).  
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Coblas.36 Si ens fixem només en les rúbriques de les peces poètiques, podem copsar-ne el to 
elevat en consonància amb l’espiritualitat més contemplativa: hi ha composicions que tracten 
sobre el desig de perfeccionament de l’ànima;37 d’altres dedicades a les meditacions de cada dia 
de la setmana, a la contemplació de la imatge de Jesucrist sofrent en la Passió... De tota aquesta 
producció destaquem, tal com ja hem advertit en sor Hipòlita de Rocabertí, un fort influx de la 
mística teresiana i santjoanista que nodrida pel Càntic dels Càntics38 va comptar amb una gran 
popularitat entre les místiques hispàniques dels segles XVII-XVIII. 
És interessant fixar-nos en el pròleg de la primera pàgina del quadern, ja que hi ha 
explicitada l’actitud de la religiosa davant l’exercici literari efectuat: 
 
Coblas que á escrito una religiosa ignorante, sin letras ni arte no quando ella quiere sino 
quando Dios se lo da, que las más vezes es en la oración, en donde siente un movimiento en 
su interior que le parese no puede quietarse asta aberlas escrito. Otras vezes se lo manda su 
confesor quando ella menos piensa y aunque le parese imposible entonces dezir cosa, no se 
atreve a replicar, confiando que aquel Sr. que le movió a él para mandárselo le dará grasia a 
ella por obedezer; y así susede que todas se asen con muy poco trabajo, que si fuese 
nesesario discurrir mucho en ninguna manera lo aría pues su fin sólo es ensender la voluntad 
en el amor de Dios y traer el pensamiento ocupado en su dulze Esposo. Y así las más, las á 
conpuestas ocupada con sus obediencias, en espesial las de la Sagrada Pasión y las 
miditaciones del Padre Nuestro que en esa ocación eran artas sus ocupasiones y muchos los 
disgustos; y por ese motivo y no tener ella arte an de ir con muchas faltas, pero no piensa 
que lo aya de ver sino su confesor, a quien lo remite por obedezer lo mandado. Viva Jesús.39 
 
En aquest preàmbul justificatiu no trobem més que el conjunt de tòpics expressats per les 
autores de l’època per autolegitimar la pròpia obra,40 en la línia del que ha estat anomenat com a 
                                                     
36 Es troba a l’arxiu del monestir de Sant Benet de Montserrat, provinent del fons de santa Clara de Barcelona 
(ASBM, SACB, Producció literària. núm. 662). Agraïsc a Eulàlia d’Ahumada la notícia d’aquest document, així 
com a la comunitat de religioses haver-me’n permés la consulta. El fet que aquest manuscrit haja aparegut fora 
del convent on la religiosa va escriure les poesies, en principi, per ser consumit intramurs, ens demostra la 
permeabilitat dels límits claustrals i ens dibuixa el món conventual com un espai d’enormes possibilitats per a la 
circulació i consum d’una producció poètica femenina que sovint era copiada i que no només circulava de forma 
manuscrita a dins del convent sinó que era intercanviada entre els convents, fins i tot d’ordres diferents 
(BARBEITO, Mujeres y literatura..., p. 48); sobre aquest aspecte, vegeu el meu treball op. cit. [en premsa]. 
37 Algunes rúbriques són: Sentimientos de una alma que dezeando vivir en soledad le trae ocupada la 
obediencia y se aflije por las muchas faltas que comete con el trato de las criaturas; Coblas que escribe una 
religiosa a quien a mandado su confesor que le explicase en unos versos los efectos que abia sentido en los diez dias 
de sus exercicios espirituales; Sentimientos de una alma, considerando sus pecados, y los llora a los pies de 
JesuChristo... 
38 Efectos de una alma que dezea hunirse con su esposo Jesus y considerando que por lograr tal dicha es 
presiso desprenderse de todo afecto humano, suplica a su divina magestad la desnuda de las pasiones y la bista de 
su grasia porque de este suerte, puede lograr vivir sola, a solas con Jesus, en lo más retirado de su corazon para irlo 
despues a gozar por una eternidad en la gloria; Dezimas en que el alma manda a su pensamiento que vaya en busca 
de su Dulze Esposo y le manifiesta el dezeo que tiene de allarle i encara més clarament explicitat amb la rúbrica 
Coblas echas por una religiosa movida de aver leido algunos versos de los cantares, a los quales es muy afisionada, 
aunque bien distante de saber himitar aquella dichosa esposa tan enamorada de Jesus. 
39 Sor E. Teixidor, O.P. (Montsió). Coblas, 1767, p.1. El subratllat és meu. 
40 BARANDA op. cit., 1998; HERPOEL op. cit. 1997 i 1999 i LUNA, Lola. «Prólogo de autora y conflicto de 
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«retòrica de la intrussió»,41 per tal com serveix per justificar la intromissió de les religioses en un 
camp de domini masculí i que les feia allunyar també de la humilitas cristiana desitjable. Es 
tracta de convencions inspirades en models literaris previs que, fonamentades en la humilitat i en 
l’explicitació de la pròpia ignorància i incapacitat intel·lectual, aspiren a desvirtuar el “jo-autor”. 
Aparentment, és el seu confessor, l’únic que ha de tenir accés a aquells papers i qui li ha donat 
l’ordre d’escriure; i com que la religiosa no n’està capacitada, és Déu qui li comunica en oració 
allò que ella plasma sobre el paper. Al capdavall, sor Eufràsia, així com la resta d’autores 
religioses, en considerar-se un mer instrument diví, refuta l’actitud activa que implica tot procés 
de creació literària per assegurar-se protecció davant les possibles acusacions de supèrbia o 
manca d’humilitat.  
Aquest mateix to d’humilitat en l’expressió poètica el trobem també en la beata valenciana 
Mariana Cuñat i Serra (Benifairó de la Valldigna, 1750-?) qui, convertida a la vida devota a 
vint-i-nou anys, va escriure la relació de la seva Vida, en castellà, per ordre del confessor, la 
qual ens ha arribat manuscrita.42 El relat del seu interior conté dues composicions poètiques, 
també en castellà: la primera relata una visió d’un passeig de l’ànima pel jardí de les virtuts de 
la mà de l’espòs Jesucrist; la segona composició, adreçada a la Mare de Déu, comença amb la 
veu lírica assumida per l’autora en què confessa que: 
 
Un alma estava soñando 
y al parecer, discurría, 
que producía unas coplas 
4 que la Virgen componía.43 
 
Tot seguit, assistim a un desdoblament del subjecte líric ja que passa a ser la Mare de 
Déu qui narra els favors obrats en la religiosa. D’aquesta manera, la narració del contingut del 
poema que prové de la Verge, que l’autora es limita a copiar entre somnis, no és més que un 
artifici literari amb què pretén escudar-se. Remata la composició amb els versos següents: 
 
Estas coplas de la Virgen 
soñando se conpusieron 
y porque la Virgen hablava 
120 mis manos las escribieron.44 
                                                                                                                                                                      
autoridad». Dins: Leyendo como una mujer la imagen de la mujer. Barcelona / Sevilla: Anthropos / Instituto 
Andaluz de la Mujer, 1996, pp. 41-48. 
41 AMELANG, James. El vuelo de Ícaro. La autobiografía popular en la Edat Moderna. Madrid: Siglo XXI de 
España Editores, 2003, p. 138. Vegeu també CASTILLO GÓMEZ, Antonio. Entre la pluma y la pared. Una historia 
social de la escritura en los Siglos de Oro. Madrid: Akal, 2006. 
42 Relación de varios hechos de su vida y coplas a la Virgen, ms. 762 Biblioteca Històrica Valenciana 
(BHV). Còpia del segle XVIII (POUTRIN op. cit. 2009, p. 92). Els primers versos de les composicions són: «Un 
jardín a certa alma...» i «Un alma estava soñando...». 




En aquest sentit, és interessar comparar aquests versos amb els d’una altra valenciana: sor 
Josefa Nebot i Coscolla (Bocairent, 1750-1773), religiosa agustina del convent de Nostra 
Senyora dels Dolors i dels Sants Reis, de Bocairent (València), autora de la seva Vida, també en 
castellà, i de Diversas coplas muy devotas y espirituales al niño Jesús de la Estrella, que se 
venera en dicho convento [Nostra Senyora dels Dolors i dels Sants Reis de Bocairent], 
conservades per via manuscrita.45 Fixem-nos com sor Josefa també recorre al somni, quan abans 
de transcriure una ‘coplilla’ breu adreçada al nen Jesús, en plena experiència mística, expressa 
que: «estuve toda esta noche recibiendo muchas caricias del Niño, que aún durmiendo no parava 
de desirle cosas y esto es porque el Señor lo haze, que yo no hago nada. Mas yo tenía ganas de 
cantarle al Niño y ensoñé que le cantava una coplilla y es ésta [...]».46 Com veiem a les 
rúbriques, en general, la poesia de sor Josefa va dedicada fonamentalment a Jesús: “Otro papel 
que en tres coplillas al Niño Jesus de la Buena Estrella, escriviò sor Josepha Antonia; Otro papel 
que en seis coplillas a Cristo Crucificado escriviò la misma, es como se sigue; Gozos del Niño 
Jesús de la buena estrella. En esa imagen tan bella, sois padre, rey y seño” així com unes 
“Poesias, que para cantar, en el Coro u los responsoríos noche de Navidad del año 1772, arreglò 
sor Josepha Antonia las entresacò de algunos libritos o por otra recogio o tal vez compuso”. 
 
Síntesi de la poesia conventual amb caràcter circumstancial 
Aquesta darrera composició atribuïda dubtosament a sor Josefa Nebot, gestada per ser 
cantada al cor la nit de Nadal del 1772, pertany a la tipologia dels textos circumstancials que 
foren produïts per les religioses de tota la Península a través de diferents gèneres: els textos 
paradramàtics o els poètics, fonamentalment en la forma dels Villancicos, gestats amb el propòsit 
de celebrar festivitats conventuals, pròpies del calendari litúrgic (com ara el nadal) o les 
professions religioses.47 
Pel que respecta a aquesta producció celebrativa de tipus intraconventual i amb forta 
                                                                                                                                                                      
44 Relación de varios hechos..., f. 213r. 
45 LORCA, José. Resumen de las virtudes y vida de sor Josepha Antònia Nebot, religiosa profesa del convento 
de Nuestra Señora de los Dolores, orden de nuestro padre San Agustín de la villa de Bocayrente. Escrita por el 
reverendo padre presentado Fray Joseph Lorca, de la misma orden; vicario que fue de dicho convento y director de 
la referida religiosa, lo escrivía en San Agustín de Origüela, año 1776. Después de la vida, se sigue una copia de 
los escritos de dicha religiosa. ms. 69. BHV. 
46 LORCA, José. op. cit., 217. 
47 Una primera aproximació a la producció poètica impresa amb motiu de les professions de religioses en 
convents femenins, que també dóna compte de la producció de plecs impresos a l’àmbit lingüístic català, a 
BARANDA, Nieves. «Cantos al sacro epitalamio o sea pliegos poéticos para las tomas de velo. Deslindes 
preliminares». Bulletin Hispanique, 2011, 113 / 1, pp. 269-296.  
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empremta de la tradició carmelitana,48 són nombroses les informacions que ens apunten cap a 
una participació major de les religioses de l’àmbit català; un panorama ric molt cops desdibuixat 
per la manca de conservació dels textos, però que podem reconstruir amb els materials que 
coneixem i amb dades documentals.49 És el cas de la informació consignada pel costumari de les 
carmelites descalces de Barcelona, escrit un cop restaurada la clausura després de la Guerra Civil 
Espanyola (1936-1939). És interessant per al nostre estudi perquè, malgrat que es tracta d’un 
document del s. XX, dóna testimoniatge sobre els costums del convent antic, uns costums que 
haurien anat perpetuant-se al llarg dels segles.50 El dit document és un recull de dèneu fulls solts 
mecanografiats, que duu per títol Breves apuntes de las fiestas y santas costumbres que teníamos 
en el Carmelo de la Calle Canuda de Barcelona51 i en què es descriuen, per mesos, les 
celebracions intraconventuals. Al document, ens fixem en diverses anotacions de determinades 
festivitats, d’una certa tradició antiga, en les quals, evidentment, la interpretació dels càntics eren 
al centre de la celebració, la qual cosa comportava també la creació poètica de les peces. Així, 
segons el costum consignat, la commemoració del dia de la Santa Creu, al setembre, havia de 
transcórrer al matí amb la lectura del «Desafio de las virtudes» i, a la nit amb el:  
 
 
‘Ball Sant’ con cánticos; durante la ceremonia de las coplas tan fervorosas de nuestras Madres 
antiguas. La Cruz de flores y en el centro el Lignum Crucis que de dos en dos adoramos de 
rodillas, después del baile o sea una especie de minué. Al final, todas haciendo rueda, continuan 
cantando las coplas [...].52 
 
 
Mentre que al desembre, les religioses celebraven així el nadal:  
 
Antes de Maitines, la procesión con el Niño Jesús llevado por la prelada en medio de los 
ciriales. Todas con capas y cantando. Cada monjita de rodillas en la puerta de su celda, recibe de 




                                                     
48 Tal com reconeix BARANDA (op. cit., 2011) en relació al subgènere de la poesia de professions, es tracta 
d’una tradició consolidada per l’orde carmelità, fonamentalment a través de Teresa de Jesús, però també de les 
religioses Ana de San Bartolomé, María de San José Salazar, Cecilia del Nacimiento, a les quals s’ha d’afegir la 
figura excepcional de la trinitària sor Marcela de San Fèlix. 
49 En la línia d’aquestes composicions que eren fetes amb motiu de ser cantades al convent a les solemnitats i 
festivitats litúrgiques, més enllà dels villancicos, tenim també els goigs. J. Piquer i Jover va atribuir un llibre de goigs 
a Jerònima de Boixadors, l’abadessa del monestir de Santa Maria de Vallbona durant 1554-1562. Vegeu: PIQUER I 
JOVER (ed.), Josep-Joan. Llibre de goigs i devocions de Vallbona: atribuït a l’abadessa Jerònima de Boixadors 
(1554-1562). Vallbona de les Monges [s.n.], 1986. 
50 En l’actualitat la comunitat viu al barri barcelonés de Sant Gervasi. 
51 Arxiu dels Carmelites Descalços de Catalunya i Balears (ACDCB). Agraïsc a M. Mercè Gras la 
informació sobre el document i les facilitats de consulta. 
52 Breves apuntes..., f. 11. 
53 Breves apuntes..., f. 13. 
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Tot i amb tot, més sorprenents ens resulten els actes que tenien lloc durant la «fiesta tan 
simpática de Santa Bárbara», a l’agost. Segons el citat costumari, en la vigília, la festa transcorria 
amb una lectura dramatitzada d’una composició poètica elaborada per a l’ocasió per una 
religiosa de vel blanc, disfressada de la dita santa, que: 
 
 
trayendo en las manos la calderilla con agua bendita y el hisopo, y asperja a la comunidad; 
sentadas todas, lee una hermanita la presentación de la santa, en verso hecho exprofeso. En la 
poesía relata lo más ocurrente sucedido durante el año; y deseando para la comunidad y a cada 
una en particular de parte del Divino Maestro, grandes progresos en la virtud y observancia; y 
en lo temporal, prosperidades sin número, de que va detallando lo más urgente y necesario. 
Termina la lectura entre grandes risas y comentarios.54  
 
 
Com veiem, hi ha certes evidències documentals que ens fan pensar que als territoris de 
parla catalana foren moltes més les religioses versificadores de les avui conegudes, que van 
aportar les seves composicions al servei de la devoció col·lectiva conventual o com a passatemps 
eventual òptim. Així doncs, des de la seva vessant musical, la poesia va contribuir també a 
alegrar l’ambient intraconventual i evadir així unes aspreses i una vida severa que moltes 
religioses no havien triat per voluntat pròpia.55 Des d’aquest punt de vista, podem asseverar que 
la poesia va esdevenir una eina de sociabilització fonamental a intramurs, però també ho va ser 
en relació al món exterior, com ho demostra el curiós intercanvi poètic que, datat el 1726, hauria 
enfrontat les religioses dominiques del convent Corpus Christi de Vila-real amb alguns veïns de 
la vila; en aquesta dialèctica poètica, que s’ha conservat manuscrita, les religioses defensaven el 
seu dret a gaudir a dins del claustre de la Mare de Déu de Gràcia, cosa que els vilatans no 
semblaven massa disposats a acceptar; si més, no a dilatar el temps concedit. Això va provocar 
diversos «enqüentros» transcorreguts en dies diferents i, com a resultat, diverses composicions 
en vers, en castellà, estructurades de manera dialogada i relacionades amb el cant 
(fonamentalment són seguidillas, gorjeos i glòries). El resultat de la confrontació poètica, fou la 
claudicació de les religioses i el retorn de la imatge de la Mare de Déu als vilatans.56 
En conclusió, veiem com malgrat els intents intensificats arran del Concili de Trento 
(1545-1563) de confinar les religioses en el seu micromón conventual i de desautoritzar les seves 
veus, algunes d’elles pogueren trobar els mitjans de legitimació per fer-se sentir a través de la 
seva contribució poètica. En paraules de Sonia Herpoel, la religiosa: «A pesar de todo, guarda el 
                                                     
54 Breves apuntes..., ff. 14-15. 
55 Em remet a VIGIL, Mariló. «Conformismo y rebeldía en los conventos femeninos de los siglos XVI y 
XVII». Dins: María del Mar Graña Cid & Angela Muñoz Fernández (coords.). Religiosidad femenina: 
expectativas y realidades (siglos VIII-XVIII). Madrid: Al-Mudayna, 1991, pp. 165-185. 
56 En dóna la notícia GIL VICENT, Vicent. «Una disputa poètica al convent de les dominiques per la Mare de 
Déu de Gràcia en 1726», Cadafal. Butlletí informatiu de festes de Vila-real (setembre 1992)[s.p.] 
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contacto con el mundo exterior: no vive de espaldas a su época, sinó que hace todo lo posible 
por formar parte integrante de la sociedad en la que le ha tocado vivir».57 I és aquesta mateixa 
intenció d’integració el que motiva la meva recerca: recuperar tota aquesta producció poètica 
que secularment havia estat ignorada i incorporar-la en el teixit cultural i els corrents literaris de 
l’època, amb la intenció final de restituir el paper proactiu que aquestes «protagonistes absents»58 

























                                                     
57 HERPOEL, op. cit. 199, p. 208. 
58 NAVARRO, Ana. Antología poética de escritoras de los siglos XVI y XVII, Madrid: Castalia / Instituto de la 
Mujer, 1989, p. 7 va prendre aquesta expressió del treball de CONNELLY ULLMAN, Joan. «La protagonista ausente: 
la mujer como objeto y sujeto en la ‘historia de España». Dins: María de los Ángeles Durán (coord.). La mujer 
en el mundo contemporáneo. Madrid: Universidad Autónoma de Madrid,1981, pp. 11-44. 
161 
 
ZARZUELA ALEGÓRICA BARROCA: 
ENTRE LA LOA PALACIEGA Y LA FIESTA CANTADA 
 
 




Resumen: Para la celebración del cumpleaños de Carlos II en 1696, Antonio de Zamora creó una fiesta 
real que se separa considerablemente del general de las representaciones palaciegas. Se trata de La Verdad y el 
Tiempo en tiempo, una fiesta de música de un solo acto donde el elenco de personajes oscila entre figuras 
alegóricas como la Verdad, Castilla o el Tiempo y personajes reales como el Almirante de Castilla. Su 
naturaleza híbrida entre la loa palaciega, el auto historial y la fiesta real hace difícil discernir el género al que 
pertenece. Un rasgo que permite vislumbrar su naturaleza dramática es lo directo y profundo de la crítica 
política contra el Almirante de Castilla, valido de Carlos II en 1696. 
 
Palabras clave: La Verdad y el Tiempo en tiempo, Antonio de ZAMORA, fiestas reales, teatro palaciego, 




Cuando nos encontramos ante una pieza como es La Verdad y el Tiempo en tiempo de 
Antonio de Zamora, la división de los géneros de la poesía cómica salta en pedazos. Pero eso 
ocurre desde la perspectiva de historia de la literatura en los días contemporáneos. En la época 
en que fue escrita y supuestamente representada para el trigésimo quinto aniversario de Carlos 
II, a primeros de noviembre de 1696, el tipo de género al que pertenecía la pieza ni se 
planteaba ni, desde luego, era muy relevante. Pero hoy sabemos que el género condiciona no 
solamente la forma, sino también el contenido y el mensaje. Desbrozar la maraña confusa y 
extensa del género de las fiestas reales nos puede ayudar a entender mejor no solamente el 
texto y su mensaje, sino ese espectáculo de fusión de todas las artes que expresa el ambiente 
histórico-político preciso de la corte, de los enredos y de las inquinas de 1696. Así pues, 
conseguir definir el género al que pertenece La Verdad y el Tiempo en tiempo nos llevará a 
comprobar y entender un tipo de expresión del estado literario, cultural y político de la España 
del último Austria. 
Hay que tener en cuenta que debido al carácter experimental de este intento de estudio 
de un supuesto género tan minoritario y algo inusual, además de confuso, con este pequeño 
trabajo quiero iniciar una primera aproximación al estudio completo de las obras que se 






La Verdad y el Tiempo en tiempo como inusual ejemplar de fiesta real 
Nada habría de sorprendernos al empezar a leer esta obra si ya desde la hoja del título 
señala lo excepcional del texto: 
 
LA VERDAD Y EL TIEMPO EN TIEMPO 
Zarzuela en un acto 
[Antonio de] Zamora [tachado] 
Esta zarzuela se escribió anónima. Es contra el Almirante, privado del rey, favorecido de 
Madama y del confesor. Es del tiempo Carlos II.1 
 
Efectivamente, esta zarzuela ataca directamente y sin tapujos al XI y último Almirante 
de Castilla, Juan Tomás Enríquez de Cabrera, persona muy influyente sobre Carlos II y que 
gozaba del favor de la reina Mariana de Neoburgo. Pero, como veremos, no solamente ataca 
al valido, sino que a toda la camarilla que por 1696 estaba a su alrededor y, por consiguiente, 
estaban también en la órbita del poder. Será la forma mezquina, corrupta y avariciosa de 
llevar el timón del reino, además de la ceguera del rey ante tales abusos, lo que llevará a 
Antonio de Zamora a plantearse la denuncia directamente al monarca, de forma anónima, 
claro está. Podemos deducir que el autor es Antonio de Zamora porque, sin contar con la 
aparición de su nombre tachado, el dramaturgo de la corte por aquel tiempo ya era el 
dramaturgo madrileño, concretamente, desde 1694, en sustitución de Francisco Bances 
Candamo. Además, el cierto grado de enemistad del dramaturgo con el Almirante hace pensar 
que el autor de la pieza fuera Zamora (demostrado sin duda alguna en el drama mitológico 
Castigando apremia amor, estrenado el 22 de diciembre de 1695 para el cumpleaños de la 
Reina Madre Mariana de Austria, y como se mostrará en la comedia de figurón El hechizado 
por fuerza, estrenada el 26 de mayo de 1697, y la fiesta real Muerte en amor es la ausencia, 
estrenada el 17 de noviembre de 1697, para el aniversario de Carlos II). Aunque muy 
probablemente las inscripciones antes transcritas que informan del carácter político de la 
pieza sean bastante posteriores a la escritura de la misma, la fiesta real no necesita explicación 
del mensaje que el dramaturgo ha querido transmitir debido a su particularidad concepción y 
naturaleza dramática. 
                                                     
1 Madrid. Biblioteca Nacional de España, MSS/15101, f. 1v. Todas las referencias a la obra parten de este 
manuscrito. En la mencionada biblioteca también se encuentran varios testimonios de la misma obra: 
MSS/16099, M/16098, MSS/16098, MSS/16697, MSS/17146, MSS/4096, MSS/17185, MSS/14830 y 
MSS/3926 (en este último testimonio se encuentra la obra que nos ocupa, entre los folios 179v. y 195v., junto 
con otras piezas teatrales, cartas y otros papeles de varios autores). La elección del MSS/15101 responde al 
carácter completo del texto y a que contiene referencias directas del mensaje político contra el Almirante de 
Castilla, Juan Tomás Enríquez de Cabrera, y un romance satírico contra su persona (ff. 22r-22v). 
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La pieza está configurada mediante personajes alegóricos (como son la Verdad, el 
Tiempo, España y Castilla) y otros personajes reales a los que va dirigida la obra (el 
Almirante, Pedro Núñez, Francisco de Truyols y Bernardo Tirado). Este dato, como veremos 
más abajo, es la base y lo primordial para poder denominar a la obra como zarzuela alegórica. 
Y, como zarzuela que es, empieza con música y canto. Aparece el personaje alegórico de la 
Verdad cantando un plaño sobre el estado en el que se encuentra: el de total ignorancia, 
sumida en las “discretas soledades / que amantes de verdades / mi retiro advertís”2. 
Seguidamente y curiosa por la naturaleza de tan bello canto, aparecerá España, vestida de 
muy lujosa manera –“muy bizarra, vestida a la francesa con cola muy larga”3–, que le 
preguntará quién es, ya que “y si he de decir la verdad, / aunque revuelvo la idea, / juzgo que 
nunca te he visto”4. Aunque la Verdad intenta que España la reconozca por ella misma, ésta 
no solamente es incapaz de hacerlo, sino que la desprecia por la pobreza de su vestimenta, de 
su físico y apariencia, cosa que, según el concepto de España, nunca puede asociarse con la 
cierta verdad, es decir, con el poder y la fortaleza, al menos de aspecto. Se marcha la Verdad 
y entra Castilla La Vieja, también vestida de lustrosa manera y “mezclando el traje francés y 
español”5. Ésta pregunta por el suceso anterior y se posiciona al lado de España al defender la 
importancia de una apariencia fastuosa y que mezcle “con primor / alhajas tan contrapuestas / 
que las halla la locura / y no las nombra la lengua”6. Se van España y Castillas unidas por la 
misma idea y aparece otra vez la Verdad maldiciendo su triste fortuna por no ser reconocida 
por España ni por Castilla y, mediante canto, se lamenta de la ceguera que gobierna a ambas. 
Al acabar de cantar, agotada anímicamente, la Verdad se queda dormida y aparece el Tiempo 
“vestido de cortezas de árboles, muy viejo, barbas y cabello blanco, un trunco por arrimo”7. 
Con la salida a escena del Tiempo, la Verdad despierta del sueño y del cansancio y recupera 
el ánimo, pues éste reanima cantando a la Verdad para que no decaiga en la necesaria justicia 
de su existencia, ya que de otra manera “es dejar a los tiranos / libre el campo esas 
empresas”8. Es aquí cuando se manifiesta el principal problema del gobierno del reino que 
denuncia precisamente el dramaturgo y que no reside exclusivamente en el monarca sino en 
sus viles consejeros: 
 
                                                     
2 MSS/15101, f. 4v. 
3 Ibid., f. 4r. 
4 Ibid., f. 5v. 
5 Ibid., f. 8v. 
6 Ibid., f. 8r. 
7 Ibid., f. 10v. 
8 Ibid., f. 10v. 
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[…] No culpes el gran monarca 
ni culpes su esposa bella, 
pues desean lo mejor 
y yerran sin experiencia. 
Culpa aquel que, cauteloso, 
gobierna mal su conciencia 
y a un rey, que es todo piedades, 
en solo crueldad le emplea. 
Solo ellos son los tiranos, […]9 
 
La Verdad retomará el espíritu de lucha por todos los medios para que los nubarrones 
tiranos desaparezcan y reine la luz de su justicia: “¡Librad a Carlos, leales, / aunque sea a 
sangre y fuego!”10. Al marcharse estas dos figuras alegóricas aparecerán los personajes reales 
causantes de la ceguera y ruina de España y Castilla: don Francisco Truyols, don Bernardo 
Tirado, liderados por el Almirante de Castilla. Éste último no esconde sus claros objetivos     
–“Jamás turben mis sentidos / nada que no sea ambición”11, pues “solo a palacio me voy / y de 
reales objetos / ha de ser mi diversión”12–, además de asegurar –de una forma muy detallada y 
revelando todo el entramado de corrupción entrono a su persona– que derrotará cualquier 
oposición por el poder de ser el valido del rey y favorito de Madama, la reina Mariana de 
Neoburgo. Así pues, con la salida a escena de España y Castilla, el Almirante intentará 
cortejar a España, a lo que ésta dirá que “mis damas y yo / venimos a divertiros / y a haceros 
con gran primor / un sarao en que conmigo / dancéis, porque mi atención / solo os previene 
festejos”13. “Toman los primeros puestos el Almirante y España, Adanero y Castilla los 
segundos. Tirado y Truyols con dos damas. El Tiempo y la Verdad detrás”14, escondidos sin 
ser vistos. El baile se desarrollará con total tranquilidad hasta que el conde de Adanero, Pedro 
de Núñez, le robará todas las joyas a España al cruzarse con ella en el baile. Con ese acto 
aparecerán la Verdad y el Tiempo para hacer ver, tanto a España como a Castilla, el engaño y 
el robo de que han sido víctimas. Mediante la música y el canto, estos personajes alegóricos 
se darán cuenta de la estafa y la ruina que significaba la compañía de esos personajes reales y 
se marcharán. Entonces, y como colofón final, la Verdad asegura que, con el único juez eterno 
y supremo del tiempo, la verdad debe triunfar. Además, advierten al Almirante que rectifique 
                                                     
9 Ibid., ff. 10v.-10r. 
10 Ibid., f. 13v. 
11 Ibid., f. 13r. 
12 Ibid., f. 14v. 
13 Ibid., f. 19v. 
14 Ibid., f. 19r. 
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su actitud parasitaria, pues “la Verdad y el Tiempo / te advierten / que a un precipicio / 
caminan tus desafueros”15. 
Como vemos, modo de expresión más directo para hacer ver la situación de corrupción 
y mostrar el estado de peligro en el que se encuentra el reino no puede haberlo. Y todo en una 
obra de teatro con música y poesía cantada16. Y pensada para una representación ante el rey y 
la corte. La mezcla de alegoría y personajes reales resulta totalmente exitosa para conseguir el 
objetivo de la pieza: denunciar y advertir al rey y a los otros nobles de la peligrosidad de la 
continuación en el gobierno de esos personajes reales que han aparecido en la pieza de la que 
han sido espectadores. 
Después de este pequeño y breve comentario argumental y formal de la pieza, la 
posibilidad de que estuviésemos hablando simplemente de una loa palaciega que se ha 
conservado o nos ha llegado aislada, nos viene a la cabeza. Precisamente, los personajes 
alegóricos son un pilar sobre los que se fundamenta el amplio género de la loa. Cierto. Pero 
hay dos datos importantes que hacen descartar totalmente la posibilidad de loa palaciega. El 
primero es que, aunque en el testimonio MSS/15101 no se incluye, esta pieza estaba 
acompañada de una loa, como así lo demuestra y atestigua el manuscrito MSS/4096, en el que 
aparece la loa incompleta y la zarzuela alegórica en cuestión. Es totalmente imposible que una 
loa preceda a otra. Además, el hecho de que se denomine expresamente “zarzuela” en el título 
indica que la obra debía de ser la pieza principal de una hipotética fiesta real y, por lo tanto, 
ha de ser forzosamente una zarzuela y no una loa. 
El segundo dato importante, como hemos visto, es la ausencia total del carácter 
panegírico, de halago y agasajo directo, en la zarzuela. “La loa palaciega siempre constituye 
una apología del rey y de la monarquía”17. La Verdad y el Tiempo en tiempo está concebida 
única y exclusivamente desde la perspectiva de la crítica, de la feroz y directa denuncia hacia 
los personajes reales de la zarzuela que están arruinando el reino y engañando al rey y al 
pueblo con sus malas artes de gobernar. Aunque en el fondo puede vislumbrarse y entreverse 
de manera indirecta la voluntad de alabanza y de defensa del rey (a la reina no precisamente), 
esta apología no tiene el carácter ideal, eterno y fijo propio del concepto de monarquía de los 
siglos XVII y XVIII, sino que atiende y responde en la pieza alegórica a una necesidad 
                                                     
15 Ibid., f. 21v. 
16 Aunque no se ha encontrado la música, se sabe que es una fiesta poético-musical por las abundantes 
acotaciones del testimonio poético en el que aparece la música como elemento fundido al concepto común de la 
obra y por las indicaciones en las acotaciones en la que se informa y se muestra cuándo los personajes cantan en 
forma de recitado o de aria y las apariciones de los respectivos coros. 
17 Kurt SPANG. “Aproximación a la loa sacramental y palaciega. Notas estructurales”. En: Ignacio 
ARELLANO, Kurt SPANG, y Mª Carmen PINILLOS. Apuntes sobre la loa sacramental y cortesana. Loas completas 
de Bances Candamo. Kassel: Edition Reichenberg, 1994, p. 21. 
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histórico-política precisa. Es decir, Antonio de Zamora llama al soberano y a su poder como 
tal por lo nefasto, la inutilidad y la ineptitud del gobierno de los consejeros corruptos, no por 
la protocolaria apología al poder divino que supuestamente todo rey tiene por nacimiento y 
destino. Si las acciones del Almirante de Castilla estuvieran devolviendo al reino a una 
situación buena y de riqueza general para todos los territorios, el espíritu panegírico del 
monarca se centraría en la buena elección del soberano por confiar el gobierno a tan ducho 
estadista. Esta falta de carácter positivo y de celebración que da razón de ser al género de la 
loa, además de no mostrar una intención de captar el silencio, la benevolencia y el interés del 
público, está totalmente ausente en La Verdad y el Tiempo en tiempo. Este preciso rasgo de 
crítica camuflada con el rasgo panegírico y de la alabanza sí que se incluye en los géneros 
mayores de la fiesta real, es decir, en la zarzuela, el drama mitológico o la ópera. 
Por lo tanto, y como vemos, esta zarzuela alegórica que Antonio de Zamora escribió 
para el cumpleaños de Carlos II en 1696 nace de las conflictivas y decadentes circunstancias 
histórico-políticas en las que se encontraba España al final del reinado de Carlos II. Zamora 
no duda en criticar y atacar directamente a los causantes de que la decadencia española de los 
Austrias no haga más que acrecentarse por la mala gestión y, sobre todo, la enorme 
corrupción, acompañada de una falta de visión de la realidad española de la corte en 1696. 
Aprovecha el cumpleaños del rey para mostrarle muy directa y claramente en forma de una 
fiesta real qué cosas habría que cambiar y, lo más importante, qué tipo de personas había que 
alejar e impedir que gobernasen para que la verdad y la justicia devolvieran a España al lugar 
que se merecía. O eso es lo que el joven Zamora (tenía treinta y un años) creía y deseaba. La 
juventud pedía una obra de mensaje directo, carente total de ambigüedades y con toda la 
fuerza de la rebeldía y de la lucha ciega por unos ideales de justicia. 
 
La zarzuela alegórica barroca como mezcla de géneros 
Es La Verdad y el Tiempo en tiempo un ejemplar algo inusual de fiesta real, como 
hemos visto. Aunque no hay constancia de su estreno, la razón es que si se creó y se copió 
bien podía haber sido representada en petit comité. Estrenada o no, quiero detenerme ahora 
para hacer una reflexión sobre su naturaleza híbrida en cuanto a géneros dramáticos, debido a 
su total desconocimiento por parte de la crítica. 
Si prestamos atención veremos que en este tipo de pieza se pueden vislumbrar y 
reconocer características de tres géneros dramáticos: la loa palaciega, la fiesta real y el auto 
sacramental. Es innegable que las características que siempre han sido relacionadas con un 
tipo de género y que le dan su razón de ser aparezcan aquí mezcladas con otros rasgos 
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importantes de otros géneros que, a priori, no pueden ser compatibles en una misma pieza. 
Pero precisamente la adhesión de rasgos de géneros diferentes hará que se descarte la 
posibilidad de englobarla en uno o en otro género por la preeminencia de unos sobre otros en 
cuanto a valor e importancia dentro de la pieza. Así pues, procedamos con las similitudes y 
semejanza que tiene esta obra con la loa palaciega, el auto sacramental y la fiesta real. 
Los rasgos de la loa palaciega que aparecen en La Verdad y el Tiempo en tiempo de 
Antonio de Zamora son los personajes alegóricos, además de personajes reales coetáneos al 
autor –aunque no es la tónica general, en las loas palaciegas pueden aparecer personajes 
reales–, la necesidad de aumentar el número de figuras participantes por un amago de intriga 
y trama dramática, la significación política e ideológica directa en unas circunstancias 
históricas precisas de las que la loa hace referencia, la utilización de la música y el canto 
como medios parciales de realización dramática, un despliegue escénico más grande que le 
confiere la suntuosidad y solemnidad de las representaciones palaciegas, la intención 
pragmática y directa de su creación y representación y, por último, la breve extensión de 
solamente una jornada18. Es decir, que en cuanto a formas estéticas y esquemáticas, la 
configuración de La Verdad y el Tiempo en tiempo nos hace pensar que estamos ante una loa 
palaciega. 
“La representación palaciega implica otro aspecto diferenciador: se borra el límite claro 
entre escenario y público, la sala se incorpora en el espacio teatral […], la representación se 
dirige en realidad a una sola persona que es el mismo rey y, segundo, éste, a su vez, 
constituye un autoespectador, se autorepresenta”19. Esta pieza, por el carácter palaciego que 
rezuma, también se puede encontrar la función de retrato, pero realizado mediante el 
mecanismo de la combinación de alegoría y referencias reales y coetáneas. “Es un asunto muy 
conexo con el del espejo, y en síntesis el siglo XVII investiga constantemente todas sus 
variantes, siempre en torno a la reflexión barroca sobre la realidad y la ficción”20. El mejor 
modo de reflejar la realidad es mediante la fantasía, alegoría este caso –aunque el retrato se 
construya mediante tópicos y alguna que otra caricatura–. 
Pero, como hemos indicado al final del anterior punto, la opción de loa hay que 
descartarla por la ausencia del atributo de la alabanza y del espíritu panegírico que dan la 
razón de ser a la loa y por el hecho de tener ya una loa propia. Aún estos claros puntos, la 
                                                     
18 Para desglosar los rasgos característicos de la loa palaciega me he basado en el punto “3. 2. La loa 
palaciega”, en SPANG. “Aproximación a la loa…”. Op. cit., pp. 18-21. 
19 Ibid., p. 19. 
20 Evangelina RODRÍGUEZ, y Antonio TORDERA. La escritura como espejo de palacio. El Toreador de 
Calderón. Kassel: Edition Reichenberger, 1985, p. 49. 
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pieza no es loa palaciega por otros rasgos que no puede compartir con el género de teatro 
breve. Me estoy refiriendo a a) la independencia temática de la pieza en contra de la 
subordinación temática de las loas respecto a la pieza principal de la fiesta, puesto que el tema 
principal de la hipotética fiesta real es el que se cuenta y se muestra en esta pieza; b) la 
mínima historia, trama, intriga y narración dramática que hay en la pieza y de que están 
carentes las loas; c) no es una alegoría siempre del rey y de la monarquía, ya que, como 
hemos visto en relación al tema de la ausencia del tratamiento panegírico, el tema principal es 
la ruina del país por culpa del Almirante y los personajes a él próximos; y d) el extraño caso 
que una loa palaciega tuviera título propio, puesto que la total subordinación de la loa a las 
circunstancias históricas-políticas y a la pieza principal de la fiesta hace que sea imposible e 
impensable la creación de una loa independientemente. La loa palaciega sin la zarzuela, el 
drama mitológico o la ópera no puede existir, como ocurre con la loa sacramental y el auto 
sacramental. Es por todo esto que se puede decir que La Verdad y el Tiempo en tiempo no es 
una loa palaciega. 
Pasando de género de teatro breve al grande, la pieza de Zamora también tiene 
semejanzas importantes con el auto sacramental o historial. Los personajes alegóricos, la 
independencia temática y la historia, trama y narración dramáticas pueden aproximarla al 
género eucarístico o historial. Son razones de peso y rasgos que, en parte, pueden definir y 
caracterizar los autos, haciendo que La Verdad y el Tiempo en tiempo se reconozca como 
auto, en este caso, auto historial por su alto contenido histórico-político. Pudiera ser un auto 
“semejante a otros [de Calderón] como El lirio y la azucena, La protestación de la fe o El 
nuevo palacio del Retiro, que extraen su sentido alegórico de un argumento compuesto de 
episodios que remiten a circunstancias, hechos y personajes de la realidad histórica pasada o 
coetánea del poeta”21. Además, “distintas características acercan el auto sacramental a la fiesta 
de corte: como ella es un medio que proporciona una gran cantidad de nociones, como ella es 
la parábola de un orden establecido, como ella es una obra pedida por un comitente, 
independiente del aplauso del público”22. Esto hace que la frontera entre una y otra en esta 
concreta pieza sea más difuminado y confuso.  
Pero nunca hay que perder de vista el horizonte ni olvidar la esencia de la pieza, puesto 
que caeríamos en un grave y a la vez absurdo error. No hay que olvidar nunca que esta pieza 
                                                     
21 Ignacio ARELLANO. “Una clave de lectura para el auto historial y alegórico El socorro general de 
Calderón”. En: La rueda de la fortuna. Estudios sobre el teatro de Calderón. Mª Carmen PINILLOS, y Juan 
Manuel ESCUDERO (eds.). Kassel: Edition Reichenberger, 2000, p. 2. 
22 Sebastian NEUMEISTER. Mito clásico y ostentación. Los dramas mitológicos de Calderón. Kassel: 
Edition Reinchenberger, 2000, p. 111. 
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de Zamora contiene gran cantidad de música e intervenciones cantadas de los personajes 
alegórico y reales, fundiéndose la música como parte más del común de la obra, no solamente 
como acompañamiento, lo que hace muy difícil o casi imposible por el carácter palaciego en 
esa época que esta pieza fuera pensada para una representación en la calle o en una plaza; no 
hay que olvidar que –puesto que no trata el tema eucarístico ni ningún tema bíblico para 
relacionarla con los autos sacramentales– tampoco trata temas históricos sino contemporáneos 
y de total actualidad de la corte española y del gobierno en 1696, cosa que duplica la 
intencionalidad política de una manera impresionantemente directa. Además, el contenido tan 
concreto parece solamente dirigido a una minoría cortesana culta, no al común del pueblo. Por 
lo tanto, y repasado este punto de semejanzas, se puede decir que La Verdad y el Tiempo en 
tiempo no es un auto historial, ni mucho menos un auto sacramental. 
Y llegamos al punto de comparación con las fiestas reales, de la zarzuela y los dramas 
mitológicos para ser más exactos. A pesar de la brevedad, de la configuración alegórica y real 
de los personajes –no mitológica como suelen las fiestas reales– y de que la significación, las 
referencias personales y el mensaje político de la pieza de Zamora sean demasiado directos y 
rompan totalmente la cualidad del “decir sin decir” que debían cumplir las fiestas reales23 y 
del teatro palaciego que Bances Candamo teorizó y puedan distraer y descartar a La Verdad y 
el Tiempo en tiempo como fiesta real, hay que decir que son más contundentes y profundas las 
semejanzas que las diferencias.  
Aunque la creación de la pieza a partir de la música y el canto también se encuentra en 
la loa palaciega, es un rasgo característico de las fiestas reales. Pero lo que más importa y que 
hace vislumbrar y, por fin, reconocer la morfología genérica de la pieza es la altísima 
“ocasionalidad”24 de la pieza, la trama y narración dramática, el tratamiento dramático de los 
personajes –estos dos últimos puntos son los que corroboran que se trata de una entidad 
dramática independiente– y, lo más importante, la intencionalidad cortesana en su 
configuración, pensada directamente para el rey Carlos II en su trigésimo quinto cumpleaños 
y para una representación palaciega donde los únicos destinatarios de todo su escueto y 
conciso pero profundo mensaje político estaban o podían estar presentes; una representación 
                                                     
23 “Son las comedias de los reyes unas historias vivas que, sin hablar con ellos, les han de instruir con tal 
respeto que sea su misma razón quien de lo que ve tome las advertencias y no el ingenio quien se las diga. Para 
este decir sin decir, ¿quién dudará que sea menester gran arte?” (Francisco BANCES CANDAMO. Teatro de los 
teatros de los pasados y presentes siglos. Edición de Duncan W. MOIR. London: Támesis Books, 1970). Parece, 
pues, que Zamora no creía que el corto ingenio de Carlos II le mostrara la verdad. Ésta puede ser una de las 
razones de la creación de la zarzuela alegórica.  
24 Cuando hablo de “ocasionalidad” me refiero a las concretas circunstancias histórico-políticas que 
motivan la escritura de las piezas de teatro con una determinada intencionalidad de mensaje político e 




para una minoría elitista, cortesana y culta. Por lo tanto, y aunque no podemos adjuntarla 
completamente al modelo de fiesta real que serían la zarzuela barroca común por sus notables 
diferencias de estructura, sí podemos decir que La Verdad y el Tiempo en tiempo de Antonio 
de Zamora es en esencia una fiesta real, para ser más exactos una zarzuela configurada de 
manera alegórica. 
 
Conclusión: hipótesis de definición del género 
Al acabar de leer la pieza de Zamora, tenemos la sensación de haber presenciado algo 
totalmente distinto al común de las fiestas reales y nada convencional, mucho más parejo a 
una loa palaciega por el aspecto de los personajes alegóricos y la expresión directa del 
mensaje. Pero por entre estas cuestiones sobrevuela toda la pieza algo que le da un carácter 
que va más allá de la loa, algo que le da cuerpo propio, no deudora de nada y algo que le hace 
ser una entidad dramática única. 
Quiero acabar a modo de conclusión de esta reflexión sobre el extraño ejemplo de La 
Verdad y el Tiempo en tiempo con una propuesta de teorización sobre el subgénero al que 
pertenece. Así pues, la zarzuela alegórica es aquella fiesta real (por estar pensada y creada 
desde una perspectiva de literatura y situación palaciega y regia, además de estar configurada 
con música, canto, danza, texto y escenografía) que está constituida mediante personajes 
alegóricos y/o reales coetáneos que tienen una clara, directa y literal vinculación y relación 
con aquel mensaje político e ideológico que ha propiciado y motivado la creación de la pieza 
en unas muy precisas y concretas circunstancias históricas, circunstancias contemporáneas del 
momento de creación. 
Como toda fiesta real, la intencionalidad de La Verdad y el Tiempo en tiempo está 
supeditada a las circunstancias espacio-temporales por las que se creó la fiesta. Todas las 
fiestas reales del barroco se construyen en varios niveles de significación de esa 
“ocasionalidad”. Por lo tanto, “sólo la unidad constituida por ocasión, forma y significado nos 
permite entender el cometido del género”25. Y, aunque como hemos visto con una 
construcción muy curiosa e híbrida de otros géneros como son las loas palaciegas y los autos 
sacramentales o historiales, el subgénero dentro de las fiestas reales de las zarzuelas 
alegóricas barrocas respeta totalmente la “ocasionalidad” y la intención y el tipo de mensaje 
propio del resto de zarzuelas, de los dramas mitológicos y de las óperas hispanas. Aquellas 
características propias y originales de las zarzuelas alegóricas que podían hacer que se 
englobasen en otros géneros y alejarlos del palaciego se inscriben dentro de la variable y de la 
                                                     
25 Ibid., p. 232. 
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flexibilidad propia del género, circunstancia que hace que las zarzuelas alegóricas siempre 
estén en la órbita (nunca fija ni única) del género del teatro palaciego. En cuanto a 
funcionalidad y objetivos, las zarzuelas alegóricas llegan mucho antes al destinatario por lo 
directo de su mensaje, gracias a los poderosos personajes alegóricos como la Verdad, el 
Tiempo, España o Castilla y los personajes reales como el Almirante o Pedro Núñez. 
No es que Zamora inventara este subgénero dramático –ni mucho menos cuando el tema 
político y el tratamiento alegórico y referencial son un elemento indispensable en la 
concepción del teatro barroco palaciego, desde Lope y Calderón a Bances Candamo o 
Cañizares–, pero es el último principal dramaturgo de la Corte de Carlos II y un importante 
exponente del arte de confeccionar un teatro palaciego de grandísima crítica política26, como 
así lo será de Felipe V. Precisamente este ataque directo y el consiguiente temor por la 
censura o reprimenda es lo que pudo motivar la escasa producción de piezas de este género y 
la casi nula cantidad que se han conservado de estas piezas27.  
No eran tiempos fáciles para decir las cosas directamente. Siempre había que “decir sin 
decir”. Aunque siempre satisface encontrar pequeñas piezas que ya a finales del siglo XVII 






                                                     
26 Es sobradamente conocida la trilogía de zarzuelas y piezas palaciegas de Francisco Bances Candamo 
que hacen referencia de manera alegórico al problema de la sucesión española, como lo llama Duncan W. MOIR 
en Teatro de los teatros… Op. cit., p. XXXII. El esclavo en grillos de oro (1692), La piedra filosofal (1693) y 
Cómo se curan los celos (1693) conforman la trilogía política. De ellas destaco la zarzuela La piedra filosofal, 
que podría ser tratada como zarzuela alegórica por los personajes del rey Hispán, su hija Iberia y el pretendiente 
de esta, Hispalo. La referencia a la sucesión de la corona y el marco geo-político es innegable, hecha mediante el 
juego alegórico de personajes. Aunque Arellano prefiera denominar estas referencias políticas como “una técnica 
alusiva ocasional (aunque constante), que en una alegoría política en sentido estricto»” (Ignacio ARELLANO, 
“Bances Candamo, poeta áulico. Teoría y práctica en el teatro cortesano del postrer Siglo de Oro”. En: 
Iberromania. Tübingen: Max Niemeyer Verlag, 1988, p. 55.), lo que hay que destacar es la naturaleza alegórica 
de la zarzuela que comparte con la comentada en este trabajo, que pudiera haber servido de modelo y/o 
inspiración para La Verdad y el Tiempo en tiempo de Zamora. Por lo tanto, y a falta de un exhaustivo estudio de 
la fiesta real, podría considerarse zarzuela alegórica La piedra filosofal. 
27 De momento solamente he podido contabilizar cuatro zarzuelas alegóricas: La piedra filosofal (1693) 
de Bances Candamo, La Verdad y el Tiempo en tiempo; Alcázar de la razón y centro de regocijo, supuestamente 
también de Antonio de Zamora, escrita para el nacimiento de Luis I en 1707; y Las cuatro columnas del trono 
español, de Félix Enciso Castrillón, estrenada en Cádiz el 30 de mayo de 1809, para el cumpleaños de Fernando 
VI. Esta última está motivada por la resistencia anti-napoleónica y se configura con varios personajes alegóricos 
y otros reales, como Hernán Cortés, que aviva “el ideal de animar a sus compatriotas a alzarse en defensa del 
pasado glorioso de la nación” (David THATCHER GIES. El teatro en la España del siglo XIX. Cambridge: 
Cambridge University Press, 1994, p. 67). 
172 
 
FUENTEOVEJUNA DE LOPE DE VEGA 







Resumen: En el presente trabajo nos proponemos realizar un acercamiento a la puesta en escena 
contemporánea de Fuenteovejuna de Lope de Vega. Tomando como base seis montajes de la obra, realizados 
entre 1984 y 2009, y haciendo un recurrido por los diversos signos escénicos de los distintos montajes (música, 
decorado, iluminación, vestuario, caracterización del personaje, etc.), observamos como el texto del siglo XVII 
llega a los siglos XX y XXI revitalizado, acomodando las propuestas de cambios sociales y políticos de los 
diferentes directores escénicos. 
 
Palabras clave: Lope de VEGA, Fuenteovejuna, Dramaturgia contemporánea, Teatro Clásico Español 
 
 
Existe una relación dialéctica inevitable cuando hablamos del teatro: el texto y la 
escena, o más bien, como define Ruiz Ramón, teatro-texto y texto-espectáculo1, tratando de 
suavizar la dicotomía entre texto literario y texto espectacular. Aunque en determinados 
momentos históricos haya prevalecido uno u otro, las investigaciones modernas señalan una 
relación simbiótica entre ambos campos. El texto dramático, elemento que precede a la 
representación, encuentra en ésta su completa realización, con respecto a la intención del 
dramaturgo. Lope de Vega, Calderón, Tirso –por citar sólo a los exponentes del teatro clásico 
español–, escribieron sus obras para su escenificación, más allá de su época, de su siglo, como 
resultado último de su creación, que siempre necesitará de una puesta en escena. El objeto-
teatro sería, según Ruiz Ramón, el texto escrito para ser representado, y no sólo leído, aunque 
pueda serlo. Entendemos el teatro como una expresión artística que alcanza su plenitud 
cuando justamente cumple su función espectacular: la katarsis. 
Cierto es que la puesta en escena necesita apoyarse en el pilar del texto dramático para 
que exista, y que ésta siempre será una entre las múltiples lecturas posibles de una obra, de 
combinar los planteamientos del autor con los del director escénico, de leer la historia, 
especialmente cuando nos referimos al texto clásico, un vasto campo de material, tanto 
literario como escénico. 
Tras la Guerra Civil española, los clásicos fueron apropiados con gran interés por el 
nuevo régimen. La dictadura de aquellos años vio en la producción del Siglo de Oro la 
oportunidad de condicionar el comportamiento de una sociedad, de someter no solo política 
como moralmente a los ciudadanos. Con el término del régimen dictatorial –y no hablamos de 
                                                     
1 Francisco RUIZ RAMÓN. Paradigmas del teatro clásico. Madrid: Cátedra, 1997, pp. 16-17. 
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una fecha en concreto, puesto que el filo de un año no puede separar lo vivido y las marcas 
que este período ha dejado en la sociedad española–, el teatro aurisecular, en la escena 
española, se va haciendo más y más presente, bien como el interés en desarrollar una tradición 
escénica que se concretiza, por ejemplo, con la creación del Festival de Almagro en 1978 y de 
la Compañía Nacional de Teatro Clásico en 1986. De los clásicos españoles llevados a las 
tablas, quizás, ningún otro llegue a alcanzar la magnitud que ha conseguido Fuenteovejuna, 
en diversos momentos históricos y en diferentes países. El hecho se debe, esencialmente, al 
agigantamiento de su personaje colectivo, tantas veces puesto en escena, especialmente con 
un matiz revolucionario, puesto que es, seguramente, lo que salta a los ojos, aunque los 
estudios filológicos apunten que no fue ésta la intención del dramaturgo. Así, pues, 
Fuenteovejuna de Lope de Vega en las manos de diferentes directores se convierte, en 
muchos momentos, en una especie de mensaje revolucionario, un texto perfecto para 
transmitir el ideal de unión de las gentes frente a las injusticias de una sociedad, 
especialmente en épocas críticas, como por ejemplo las representaciones ocurridas en la Rusia 
zarista. 
Nuestro interés surgió con la eminente necesidad de una mirada más detenida en la 
escritura escénica de Fuenteovejuna, porque entendemos que hay un desfase entre el análisis 
crítico del texto clásico y su puesta en escena, que urge corregir, dado el interés y la 
interdisplinariedad que se está viviendo en los últimos años, tanto en las aulas como en los 
foros académicos. Mucho se ha dicho sobre el texto de Lope de Vega, pero no en la misma 
medida se ha insistido en cómo este texto fue, y sigue siendo, llevado a escenario; cómo se ha 
acomodado en el tiempo (pasando por la Segunda República española, por el comunismo, por 
las guerras mundiales y civiles, hasta llegar a la democracia) y en las diferentes miradas de 
sus directores escénicos, que apropiándose de la obra clásica, consiguen establecer un diálogo 
entre su trabajo –su intención dramática–, y la de Lope de Vega en su tiempo. Así, pues, 
dedicamos especial atención a la puesta en escena de la obra durante el período comprendido 
entre 1984 y 2009 en España, que es cuando surgen los montajes escénicos más depurados 
estéticamente, y con mayor distanciamiento ideológico tras la dictadura de Francisco Franco. 
Tomando como base seis grabaciones de distintos montajes de Fuenteovejuna 
disponibles en el Centro de Documentación Teatral (CDT) de Madrid, sin las cuales sería 
imposible llevar a cabo este trabajo, hicimos un análisis minucioso de dichas grabaciones y 
las cotejamos con el texto clásico. Empezamos en 1984 con José Osuna, director recién salido 
de la transición española, y que nos ofreció un montaje bastante simbólico en que quedó 
evidente la necesidad de unión del pueblo para hacer posible los cambios sociopolíticos. El 
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segundo montaje es del año 1992, y fue dirigido por María Paz Ballesteros. Una ambiciosa 
producción al aire libre, en la ciudad de Fuente Obejuna –proyecto iniciado en 1935. Del año 
siguiente (1993) es el montaje de Adolfo Marsillach y la Compañía Nacional de Teatro 
Clásico. En el último año del siglo XX, Emilio Hernández lleva a las tablas una 
Fuenteovejuna completamente reivindicativa y muy distinta de cualquier otra escenificada. El 
primer montaje del siglo XXI (concretamente, del 2005), fue una producción dirigida por el 
catalán Ramon Simó. Y por último, el montaje del director inglés Laurence Boswell, del 
2009. 
 
La escritura escénica de Fuenteovejuna en la democracia española 
El director escénico, el maestro de la orquestra, con el apoyo de su equipo es el 
responsable por conseguir que un conjunto tan heterogéneo como es el espectáculo teatral      
–formado por actores, decorado, luces, música, vestuario, ritmo entre otros–, alcance una 
fusión visual y auditiva que lleve el espectador a sumergir en un estado de conmoción. El 
producto final, el que llega al público, muchas veces sufre un proceso de transformación 
importante, mutilaciones en los textos originales, supresión de escenas y personajes, a favor 
de lo que se quiere comunicar. Es el caso por ejemplo del montaje de Fuenteovejuna 
estrenado por la Barraca en 1933, en que Lorca optó por extinguir a los RRCC de su versión, 
que según Teresa Huerta está “presa solamente al conflicto entre la autoridad y el pueblo, en 
detrimento del conflicto histórico entre Rey y poder feudal que constituye el segundo foco de 
interés en la Fuenteovejuna de Lope”2, pero que dichos cambios no alteran la esencia del 
drama. En su opinión, la supresión de los monarcas fue un cambio problemático, ya que 
desaparece la traición del Comendador hacia los Reyes, lo que hace de la rebelión “menos 
justificable”, pero entiende también que la imagen de los monarcas ya había “perdido 
vigencia para los espectadores del teatro itinerante de Lorca”3, puesto que se encontraban en 
los tiempos de democracia de la Nueva República “y las ideologías dominantes les hacían 
percibir espacios de participación en el devenir histórico-social que habrían sido 
inconcebibles para los espectadores de las comedias de Lope”.4 El espectador de esta época 
experimentaba un sentimiento anti-monárquico, y por lo tanto es comprensible que Lorca 
optara por la desaparición del papel de los reyes. 
                                                     
2 Teresa HUERTA. “Tiempo de iniciativa en la Fuenteovejuna de García Lorca”. En: Hispania, 80, 3 
(1997), p. 481. 




Fuenteovejuna, llevada a escenario en épocas tan distintas, con la fuerza política tan 
propia de su texto, se ha acomodado en las diversas reivindicaciones de sus respectivos 
directores escénicos. Su éxito vino en tiempos difíciles de guerra y posguerra; tiempos en que 
el silencio buscaba formas de expresarse y no pocas veces se apropió de Fuenteovejuna como 
un grito que estalla en busca de justicia y libertad. Pero pasado los años, tras la libertad 
adquirida con la ansiada democracia, lo que vemos es un intenso interés, ya no sólo por el 
texto en sí –tan profusamente estudiado–, como también por darle vida, ponerle en el 
escenario y hacer con que sus diferentes reivindicaciones lleven al espectador un mensaje 
universal. 
La relación simbiótica a que nos referíamos al inicio entre texto y puesta en escena es 
una de las vías más debatidas entre los investigadores, filólogos y no menos comentada por 
los hombres del teatro, como lo fue Osuna. Sobre su montaje de La Celestina del 67 Osuna 
reflexiona acerca del papel del director escénico al trabajar con un texto literario, sobre la 
atención fundamental al ritmo que se debe tener muy presente, así como la intensidad y el 
desarrollo de los personajes, que posibilitan ese tipo de trabajo: 
 
Se trata, como queda dicho, de un problema de selección de la totalidad en atención a su 
valoración dramática. Problema que no es fácil resolver si tenemos en cuenta que son 
necesarios algunos apoyos textuales referidos al mundo social en que los personajes se 
desenvuelven para que su “ser escénico”, su caminar psicológico y, en definitiva su 
deambular trágico sea más fácilmente entendido. En cualquier caso, y sea cual sea el criterio 
de objetividad que se aplique, creo que la representación quedará necesariamente coja e 
incompleta.5 
 
La Fuenteovejuna que Osuna llevó a las tablas en 19846 fue un montaje simbólico desde 
su primer momento, cuando los espectadores presenciaron no un subir de cortinas, sino un 
subir de cadenas. Así empezaba el drama del pueblo. 
En un escenario de dos niveles, quedaba marcada la división de las clases sociales, bien 
como el alejamiento intencional de la figura de los RRCC, que ya venía marcado por la casi 
completa anulación de la figura de Isabel. En la parte inferior, en gran parte del montaje 
fueron utilizadas largas sábanas, que se extendían por casi todo el palco, ora dejando visible la 
parte central, ora no. Estas sábanas, que provocaban una especie de confusión visual, sirvieron 
de pasaje entre una escena y otra, y también como alusión a escenas no representadas, como 
                                                     
5 José OSUNA. “Reflexiones sobre mi puesta en escena de Celestina”. En: Celestinesca, 12, 2 (1988), 
p.74. 
6 Fuenteovejuna de Lope de VEGA, dirección de José OSUNA, Centro de Documentación Teatral (CDT), 
fecha de grabación: 11-09-1984. 
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la muerte del Comendador y la tortura. La sábana, que se dejaba ver como un mar de gente, 
oscilaba ya calmo, ya agitado en las frenéticas olas de revuelta. Cuando retiradas de escena, se 
podía ver una profundidad en la madera, que proporcionaba un pequeño escalón donde los 
actores se sentaban en diversas escenas. Otras veces, esta parte aparecía cubierta. El escenario 
elegido para el montaje transmitió la inestabilidad e inconstancia tan características de lo 
humano en el Barroco, una época marcada por la búsqueda de la identidad “que se constituye 
por el conocimiento –conocimiento de naturaleza, de los demás y de uno mismo”7. 
La violencia de la obra no se expresó solamente en la muerte del tirano o en la tortura 
del pueblo, seguramente quedó plasmada en la violación de Jacinta, interpretada por Lucía 
Alfaro. Atada con los brazos y piernas abiertas por Fernán Gómez y sus soldados a una 
especie de rueda de tortura, Jacinta tuvo su ropa arrancada y se presentó completamente 
desnuda ante el público. La escena chocaba al espectador y el clímax se alcanzaba con el 
estupor que causaba la representación del miedo, la violencia y la injusticia mediante unos 
palos de madera que eran elevados a la rueda y a su cuerpo. 
El Comendador pagó literalmente en carnes sus transgresiones. El director optó por no 
utilizar la cabeza del tirano como prueba del crimen, sino carne cruda. Al público se le 
presentaba a los caníbales campesinos aglutinados alrededor de un cubo lleno de carne fresca, 
saboreando la venganza y festejando de manera animalesca. Esa muerte tan cruel 
escénicamente, se abre en dos vías de interpretación: un reproche del director al pueblo por el 
acto violento de dar muerte a su señor, o un mensaje de apoyo incondicional a la fuerza de las 
gentes. La cabeza del tirano no expuesta intensifica aún más el mensaje de Osuna, porque 
sabemos que la decapitación era la muerte dada al aristócrata. 
El montaje de poco más de una hora y media se desarrolla en una tensión necesaria 
especialmente coordinada por los recursos musicales como el tambor, el órgano y el clarinete, 
contrastando alguna que otra vez con la alegría de la pandereta. También respeta el estilo 
clásico del texto suprimiendo algún que otro pasaje, incapaces de promover grandes cambios, 
pero que conduce sabiamente la mirada del espectador a las injusticias del Comendador, 
anulando casi que completamente el Maestre de Calatrava, interpretado por la joven Amelia 
del Valle, y con él la segunda acción de la trama. Tiene como estrella el colectivo. La fuerza 
animalesca que tiene el pueblo de Fuente Ovejuna impacta inmediatamente el espectador. La 
unión y el coraje quedan como marcas del pueblo, que grita en una voz unísona y que exige 
con sus propias manos, entre sangre y carne, el respeto que le debe ser concedido. 
                                                     
7 José M. GONZÁLEZ GARCÍA. “La cultura del Barroco: Figuras e ironías de la identidad”. En: Devenires 
IV, 7 (2003), pp. 125-165. 
177 
 
Mucho más apoteósico fue el montaje realizado por María Paz Ballesteros, con versión 
de Enrique Llovert en 19928, en la ciudad cordobesa de Fuente Obejuna. El proyecto de 
representación de la obra en la ciudad que da nombre al clásico había sido llevado a cabo tres 
veces en años anteriores (1935, 1956 y 1962). Pasados diez años, la directora, por primera 
vez, llevó a las tablas un montaje representado sólo por moradores de la ciudad, habitantes 
estos sin cualquier experiencia escénica. 
Representar Fuenteovejuna en Fuente Obejuna, cuya trama está basada en los hechos 
que se sucedieron en dicha ciudad es, para empezar, un retroceder en el tiempo. Pasados más 
de 500 años de sucedido el caso, la obra literaria no sólo mantiene viva la historia, sino que 
hace llegar a las nuevas generaciones su pasado. 
Con tales características, el escenario elegido no podría instalarse en otro sitio que no 
fuera la plaza real de Fuente Obejuna. Entre la casa de la Encomienda y el palacio de los 
reyes, una amplia escalera se extendía en el medio, donde se desarrolló gran parte de la 
acción, y fue un espacio ocupado por 160 actores, animales y carrozas. La proporción de la 
puesta en escena fue tan grande, ocupando el aforo diario de 1600 plazas según un periódico 
de la época9, que los actores tuvieron que recurrir al playback. La elección comprometió 
mucho el ritmo del montaje. La desarmonía entre voces y gestos provocó un efecto mecánico 
y negativo, bien como la descaracterización de personajes claves como el Comendador. 
También la música recurre al playback. Primero una coral popular que propicia una 
atmósfera de paz servil al drama en el momento de la entrega de las ofrendas al Comendador, 
y en la boda de los novios, –aquí poco reflejando el estado de alegría de la obra. La segunda 
forma de expresión fue a través de clarinetes que anunciaban la llegada de los Reyes 
Católicos. Pero la música no estaba presente en los momentos de tensión del montaje, como 
en el caso de la invasión de la casa de la Encomienda, la muerte del Comendador o la escena 
de la tortura, lo que se le quitó completamente el suspense del drama representado, 
confiriendo a éste un aire siempre continuo, que se interrumpía solamente por los aplausos del 
público. 
La suntuosidad de la puesta en escena pecó, también, en verosimilitud. Transgredida la 
ley del decoro, los campesinos se presentaron en las tablas vestidos como nobles. La calidad 
del vestuario fue indiscutible, se notaba que no les faltaron recursos, pero hay que mantener 
                                                     
8 Fuenteovejuna de Lope de Vega, dirección de María Paz Ballesteros, Centro de Documentación Teatral 
(CDT), fecha de grabación: 22-08-1992. 
9 S. E. ABC de Madrid, 23-08-1992. 
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cierta fidelidad a la obra, principalmente si se trata de un sistema de valores como el que regía 
el teatro áureo, en que las clases sociales estaban circunscritas con tanto rigor. 
Con un montaje de tamaña proporción, no le faltó en el reparto actores secundarios. El 
gran escenario fue poblado por una multitud, transformando escenas como la invasión a la 
casa de la encomienda en una verdadera revuelta popular, con actores saliendo por todas 
partes, pero que no consiguieron impactar a la hora de matar al tirano. 
El montaje de María Paz Ballesteros exageró en cuidados visuales, como el vestuario, el 
escenario y el resultado fue una representación que restó fuerza dramática a la obra de Lope 
de Vega. Se percibe que el texto dramático fue utilizado como un pretexto para dar visibilidad 
hoy día a esta ciudad, que se hizo célebre por la obra de Lope. La intención dramática del 
dramaturgo áureo quedó completamente olvidada a favor de un espectáculo puramente 
turístico, en que los personajes-habitantes de la ciudad compartieron el escenario de manera 
uniforme, perdiendo los matices que trae el texto dramático. No hay grandes intervenciones 
por parte de los actores, ni se alcanza las particularidades del universo de Fuenteovejuna. La 
uniformidad de los relieves del texto clásico provocó la pérdida de la complejidad del drama. 
Se ofreció al público la magnitud de una composición escenográfica con derecho a fuegos 
artificiales al final, pero que abandonó en determinados momentos la esencia de la obra.  
Una línea menos aparatosa y más eficiente fue la seguida por Adolfo Marsillach en 
1993 con la Compañía Nacional de Teatro Clásico.10 Un conjunto armonioso formado por la 
música, el maquillaje, el lenguaje corporal y buenas actuaciones resultó en un montaje tenso, 
fuerte y lleno de significaciones, que consigue mantener la tensión en el espectador a lo largo 
de más de dos horas. 
El escenario a encargo de Carlos Cytrynowsky fue sencillo y eficaz. En la parte inferior 
un palco metálico inclinado hacia los espectadores, con múltiples entradas y salidas contribuía 
para un efecto de velocidad a las escenas, especialmente a la invasión a la casa del 
Comendador. La inclinación que remitía a la inestabilidad del Barroco, permitía la mejor 
visualización de la acción al público. En la parte trasera, un puente elevadizo fue utilizado 
para las entradas y salidas de los Reyes Católicos y para la boda. En la parte superior, el 
balcón fue un espacio bien aprovechado para la revuelta popular, y más especialmente para 
arrojar al Comendador de manera sorprendente. El espectador atónito se preguntaba si 
realmente se había arrojado un actor o si se trataba de un muñeco. La puesta en escena de 
Marsillach fluía en el hilo del suspense generado en medio a las intensas representaciones, y 
                                                     
10 Fuenteovejuna de Lope de Vega, dirección de Adolfo Marsillach, Centro de Documentación Teatral 
(CDT), fecha de grabación: 02-02-1993. 
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que avanzaba al público de manera sólida. El acierto en la caracterización de los personajes 
fue casi unánime. Héctor Colomé nos brindó un magnífico Fernán Gómez. Su postura, gestos, 
sonrisas –y no menos carcajadas–, cumplieron la función de despertar en el espectador los 
sentimientos negativos tan propios de este personaje.  
Otro punto muy destacable del montaje de Marsillach fue la caracterización del 
Maestre, interpretado por César Diéguez. Es común ver a este personaje relegado a pequeñas 
intervenciones, o a un espacio insignificante en las puestas en escena, lo que no es el caso en 
éste. El Maestre, pese a sus pocos años tantas veces señalados por Lope de Vega en su obra, 
es una figura de autoridad, y bajo ella está el Comendador. Al Comendador le cabe aconsejar 
la traición a los Reyes Católicos, pero la decisión de llevarla a cabo es del Maestre.  
Los RRCC, Fernando e Isabel, interpretados por Antonio Vico y Maribel Lara, son la 
representación de la armonía del montaje, tanto en la autoridad que confieren, como en su 
propia relación, expresada en la manera cómo caminan dándose los brazos o besándose, o 
bien en la manera como la reina Isabel le arregla la ropa al rey. Marsillach nos presenta una 
pareja sólida, en que la reina aconseja y participa de todas las decisiones tomadas, porque de 
ella parten los consejos que guían al rey en su decisión, y sus vestimentas de color rojo vivo, 
les proporcionan la potencia que tuvieron estas memorables figuras. 
Entre las excelentes caracterizaciones del montaje, Mengo es la excepción. Interpretado 
por Juan Manuel Sánchez, el gracioso se aleja de lo esperado al perder la traza que le es 
característica y adquirir aires de niño. 
La labor de Adolfo Marsillach y de su equipo fue impresionante. El resultado fue un 
montaje muy fiel a la obra, que enfatizó no solamente el universo de Fuenteovejuna, sino 
también el abuso y la violación femenina. Nos muestra el clásico de Lope, revitalizado en un 
lenguaje renovado, pero que no perdió la sonoridad de los versos. 
Uno de los más sorprendentes montajes de Fuenteovejuna11 que se tiene noticia fue el 
que dirigió Emilio Hernández con el Centro Andaluz de Teatro en colaboración con el Teatro 
Al-Kasaba de Jerusalén (Palestina). Una adaptación cuya libertad fue puesta de manifiesto en 
boca de mujeres de nacionalidades distintas. A partir de un clásico como Fuenteovejuna es 
posible dejar cifrados muchos mensajes, y de hecho fue así a lo largo de la Historia. Naciones 
que se apropiaron de este texto clásico para reivindicar justicia y libertad, poner de manifiesto 
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sus angustias, llevar al público las inquietudes de una época. Y no fue diferente con el 
montaje de Emilio Hernández compuesto por ocho actrices andaluzas y cuatro palestinas. 
La versión a encargo de Ana Rossetti hizo un interesante trabajo al mezclar dos lenguas 
completamente distintas como lo son el castellano y el árabe, causando una especie de efecto 
de comunión entre culturas tan distintas, consolidando así identidades. Esa actitud fue un 
punto clave para la intención dramatúrgica. El figurinista Manuel Nieto, sorprendió con la 
singularidad y simplicidad de un significativo vestuario, que al contrario de intentar convertir 
mujeres en hombres, dejó evidente lo que realmente eran: mujeres que interpretan hombres. 
Las que representaban el masculino, traían en el cinturón un falo-porra de madera colgado. 
Este objeto, que identificaba el órgano sexual masculino, estuvo presente en todo el montaje 
como forma de potencializar los abusos contra la mujer. Todas las actrices llevaban falda o 
vestido, el pelo largo, a veces atado, dejando trasparecer su femineidad e identificándose 
como personajes más allá de sus géneros. 
La acción dramática ocurrió en un escenario cercado. Los personajes estaban 
completamente aislados en una especie de campo de concentración. El espectador asistía al 
espectáculo desde fuera del alambrado. El escenario iba en la justa medida de la 
intencionalidad del director. En las escenas finales Fernán Gómez moría delante del público, 
apoyado en la valla, lugar que representaba su tiranía y represión. Los villanos torturados 
también puestos delante del público, se mostraban en bustos desnudos, acorralados por la 
violencia. 
Desde el inicio, la música se presentaba no solo como aspecto creador del ambiente, 
sino también como una vía de unión entre el pueblo. El espectador se implica en la propuesta 
de hermanamiento cultural del montaje a través de la música, no sólo cantada en castellano, 
como en árabe también, y que no por ello deja de entenderse. El espectáculo contaba con 
tambores, panderetas, cajones, pero eran las voces de las actrices, el componente fundamental 
dónde quedaban mezcladas la presencia musical. El flamenco se incorporaba a un canto árabe, 
y los dos reflejaban el dolor y el sufrimiento existentes entre las mujeres. 
Así, lo que vemos es la dramatización de un problema actual, traído a la luz de un texto 
clásico, que acomoda perfectamente las cuestiones y preocupaciones contemporáneas, cuyo 
matiz perfila, principalmente, el lugar de la mujer en la sociedad. 
El 2005 fue la vez de Ramón Simó de llevar a las tablas una intimista Fuenteovejuna.12  
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fecha de grabación: 06-10-2005. 
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Asumiendo, según él, una postura desinteresada y no mutiladora de la obra de Lope,13 le 
interesó más bien el comportamiento del pueblo que se toma el derecho a rebelarse, pero cuya 
victoria tiene un carácter paradójico o melancólico, en el sentido de que más que emanciparse, 
cambia de mandatario.14 
Las acciones se desarrollan lentamente hasta llegar a la intriga, sin crear el suspense 
necesario, y lo que se nos ofrece es una dramatización que se sostiene más bien en la fuerza 
de los versos de Lope y que no encuentra el respaldo adecuado en la música –un coro griego 
de la Formació Vocal Musdeveus, compuesto por cuatro cantantes que también interpretaban 
las labradoras en el montaje– como intensificador del drama.  
Percibimos el paso del tiempo en una gran pantalla que se encontraba al fondo del 
escenario, que, en conjunto con las luces, actuaban como identificadores del día y de la noche, 
una especie de telón del devenir humano. La escenografía hizo un vaciado completo del 
decorado, y pocos elementos fueron utilizados: algunas sillas y dos puentes elevadizos, uno 
en cada lateral del escenario. Y en medio a tanto espacio, faltaban actores que representaran el 
drama social. 
Jordi Bosch, en el papel de Fernán Gómez, no es bien lo que se puede esperar de un 
tirano, sino más bien un “galán”. En rarísimos momentos se nota una presencia tiránica, en 
compensación, se percibe una vanidad presente, un intento de seducir no solo a las villanas, 
sino al propio público, con sus lascivas miradas. 
Optando por no escenificar la violencia representada tanto por la muerte del 
Comendador como por la tortura, el excelente maquillaje cumplió la función identificadora al 
público. Y mientras se alegraban los espectadores con el triunfo villano, eran sorprendidos por 
una Laurencia, que conducida por su esposo Frondoso, se sentaba en la silla dónde se 
encontraba la cabeza de Fernán Gómez, y restregaba sus genitales en la parte mutilada; gesto 
innecesario de provocación sexual feminista, que se daba en tan sólo algunos segundos, y que 
no se encajaba en la sobria propuesta escénica del director, rompiendo con la imagen de 
héroes de Laurencia y Frondoso. 
Ramon Simó consiguió un montaje moderno, y a la vez austero de la obra de Lope de 
Vega. Su intención fue la de representar el clásico sin utilizar mensajes subliminares para 
potencializar alguna cuestión social o política del presente. 
                                                     





Y por último, en el 2009, en plena crisis y año del cuarto centenario de la aparición de 
El Arte Nuevo de hacer Comedias de Lope de Vega, la compañía de teatro Rakatá produjo un 
montaje de Fuenteovejuna15 con 35 actores, bajo la dirección del inglés Laurence Boswell, 
uno de los directores más importantes del Reino Unido. El proyecto de la compañía Rakatá, 
de carácter pedagógico, hizo paralelamente una edición del clásico Fuenteovejuna, con una 
guía de informaciones sobre la vida del autor, resumen de los actos, personajes y funciones en 
la obra y actividades didácticas, además de un apartado teórico.16 El montaje de Lawrence 
Boswell modernizó los versos de Lope y con poco más de dos horas, conservó todas las 
escenas, incluso las que casi no son representadas como es la de Mengo pos tortura. 
El movimiento y el sentido de espectacularidad quedaron fijados en el tratamiento 
escénico, a encargo de Geremy Herbert. Con un versátil cilindro de madera puesto en medio 
del escenario, se consiguió que todas las escenas quedaran espaciadas por él, porque de allí 
entraban y salían los actores en un ritmo frenético. Entre puertas, ventanas y portañolas que se 
abrían y se cerraban, los actores conversaban, luchaban y declaraban su amor. En las escenas 
finales, con un efecto especial casi como de película, surgía el pueblo envuelto en humo y luz, 
cargando sus armas-herramientas, preparados para exigir venganza. 
Esta puesta en escena fue un intento de aproximar el espectador del siglo XXI a una 
obra clásica del siglo XVII y eso no es un trabajo fácil, debemos reconocerlo. Pero en este 
intento de aproximación, algunos aspectos importantes de la obra de Lope de Vega se dejaron 
por el camino. 
 
Comentarios finales 
Delante de lo expuesto, es sorprendente notar como un texto del siglo XVII, que 
reflejaba los conflictos y cuestionamientos de su tiempo, llega a los siglos XX y XXI 
revitalizado, y con tal modernidad y fuerza que ha sido capaz de acomodarse en las 
inquietudes de los nuevos directores escénicos, como medio reivindicativo de cambios 
sociales y políticos. Fuenteovejuna incita al espectador a una reflexión más consciente. Su 
puesta en escena aporta objetivos muy claros por parte de sus directores, como hemos visto en 
seis de los mejores montajes más actuales, que consiguen, potenciando la universalidad de la 
obra, dejar cifrados los engranajes que ponen en marcha las relaciones sociopolíticas de 
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cualquier época. Y eso sólo es posible porque el drama de Lope lo permite, al hacer una 
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EL CONFLICTO LIBERTAD/DESTINO CALDERONIANO EN LA 





El mundo se mantiene gracias a la presencia de los justos, 
puesto que es para ellos para quien ha sido creado. 
(Emmanuel D’Hooghvorst. El Hilo de Penélope) 
 




Resumen: A lo largo de entrevistas, declaraciones y conferencias Federico García Lorca dio muestras, 
no solo de una  admiración hacia el teatro del Siglo de Oro, sino también de su querencia hacia los dramas y 
auto sacramentales de Calderón de la Barca. Así, los dramas de honor del dramaturgo áureo, de la mano del 
poeta granadino, se convirtieron en materia aprehendida y hecha espacio mítico y universal, que le permitiría 
subir a escena el conflicto de la libertad humana frente a la tiranía de la sociedad. Maridos y esposas de las 
piezas de Calderón aparecen como fuente de personajes, temas, tonos y espacios con los que García Lorca 
escribe el que sería su último y magistral drama sobre la tiranía y la libertad. 
 
Palabras clave: La casa de Bernarda Alba, Federico GARCÍA LORCA, Pedro CALDERÓN DE LA BARCA, 
drama de honor, teatro 
 
 
“Interior de la casa […]. Muros gruesos. Puertas en arco con cortinas”1; interiores 
cerrados por muros, llenos de puertas, que aíslan de la libertad a las mujeres que viven tras 
ellos. Puertas que deben cruzar aquellas que han nacido para ser libres y no pueden andar por 
los márgenes que la sociedad ha establecido para ellas. Muros que encierran a las hijas de la 
tirana Bernarda Alba, las mismas puertas que cierran don Juan y don Gutierre a sus esposas. 
Mujeres, todas ellas, que luchan, cada una a su manera, contra un destino fatal que se cierne 
sobre sus vidas. Conflicto trágico y universal que nace de la dialéctica entre libertad y destino, 
y que late bajo el tejido que forma todo el escenario dramático acerca del honor que Calderón 
de la Barca creó; dramas en los que el poeta áureo acaba trascendiendo la idea de honor, para 
convertir al hombre en conflicto: apresado entre el deseo de su conciencia y el dictamen 
social, el hombre se convierte, así, en el centro del drama. Raíz de la tierra, manantial, el de la 
dramaturgia calderoniana que se convierte, bajo la pluma de Federico García Lorca, en suelo 
nutricio de una concepción escénica; dramas que no son solo herencia consciente de una 
tradición literaria2, sino querencia de un espacio que permitiría al dramaturgo granadino subir 
                                                     
* Este trabajo se inscribe dentro del Grupo de Investigación Consolidado 2009 SGR 973, «Aula Música 
Poética», financiado por la Generalitat de Catalunya, del cual formo parte como investigadora en formación. 
1 Federico GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba. Mª Francisca VILCHES DE FRUTOS (ed.). Madrid: 
Cátedra, 2006, 2ª ed., p. 139. 
2 “La raíz de mi teatro es calderoniana. Teatro de magia […] en el sentido poético de obtener ideas 
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a escena un mundo oscuro, cerrado, marcado por la represión y la tiranía, bajo el que late la 
inquietud y la amenaza; un espacio, el del drama de mujeres en los pueblos de España, 
habitado por almas libres que luchan por sus deseos contra un destino marcado por el deber. 
ADELA. (Rompiendo a llorar con ira) No, no me acostumbraré. Yo no quiero estar 
encerrada. ¡No quiero que se me pongan las carnes como a vosotras! ¡No quiero perder mi 
blancura en estas habitaciones! ¡Mañana me pondré mi vestido verde y me echaré a pasear 
por la calle! ¡Yo quiero salir!3 
Esta es la historia de un encierro de cinco mujeres tras cuatro paredes blancas, entre las 
que late la lucha por conseguir aquello que anhelan y está fuera de los muros, tras las puertas; 
lucha que las enfrenta al deber, es decir, a la tiranía de lo establecido por la sociedad que 
pretende doblegar su libertad. Es por todo ello que la intención de este trabajo es intentar 
desentrañar cómo la huella de la tradición calderoniana se convierte en una de las trazas con 
la que Federico García Lorca da forma a una de sus obras cumbres; intentar arrojar luz al 
drama que se cierne sobre La casa de Bernarda Alba, a través de la “defensa de la libertad 
frente a la autoridad y de la inexorabilidad del destino”4 que se articula bajo el concepto de 
honor y honra calderonianos; desentrañar el modo en el que sus protagonistas, cada uno a su 
manera, se convierten en víctimas y verdugos de un destino ineludible y fatal que solo puede 
conducirles a la muerte. Un drama con el que el dramaturgo granadino da muestra, una vez 
más, de la maestría con la que teje tradición y modernidad y en el que se plasma a la 
perfección las palabras del profesor Ruiz Ramón: 
El universo dramático de Lorca, como totalidad y en cada una de sus piezas, está 
estructurado sobre una sola situación básica, resultado del enfrentamiento conflictivo de dos 
series de fuerzas que […] podemos designar principio de autoridad y principio de libertad.5 
Desde el inicio del drama, ya en la acotación del Acto primero, Lorca construye ante el 
espectador un mundo cerrado, oscuro, lleno de sombras, en el que reina el silencio; un mundo 
lóbrego tras el que solo entra la luz de la “Habitación blanquísima6 del interior de la casa de 
                                                                                                                                                                      
vestidas, no puros símbolos […]. Yo soy un poeta telúrico, un hombre agarrado a la tierra, que toda creación la 
saca de su manantial”. (Federico GARCÍA LORCA. Obras Completas. Volumen III. Prosa. Miguel GARCÍA-
POSADA (ed.). Barcelona: Galaxia Gutenberg, 1997, pp. 612-613). 
3 GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 180. 
4 Ibidem, p. 69. 
5 Francisco RUIZ RAMÓN. Historia del teatro español. Siglo XX. Madrid: Cátedra, 4ª ed., 1980, p. 191. 
6 No me gustaría dejar de mencionar la importancia de la simbología cromática que encontramos a lo 
largo de los tres actos del drama y tras la que se oculta, no solo el conflicto entre libertad y destino marcado por 
la tiranía del poder, sino también un sentir religioso fuera de las puertas y los muros de la heterodoxia. El blanco 
de las paredes, en continuo contraste con el negro de las vestiduras de las mujeres que las habitan, y de la 
oscuridad que impregna la sala, no solo es el símbolo de luz y la pureza por excelencia, sino que tras él se 
esconde todo un entramado simbólico que posee “un significado universal y auténtico, pues su función es la de 
revelar el objeto último de la verdad, algo que está al margen de los significados temporales”. (Raimon AROLA. 
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Bernarda”.7 El espacio escénico se convierte a lo largo del texto en un elemento crucial dentro 
del conflicto de las mujeres que lo habitan: el dramaturgo sitúa los tres actos del drama en el 
interior de la casa, habitaciones interiores o patio interior rodeados de puertas, que se 
convierten en el umbral que separa a las hijas de Bernarda del mundo, de la libertad de lo que 
sucede fuera de los gruesos muros de la casa. Con ello, el poeta, que se ha propuesto llevar a 
cabo un documental fotográfico, pone de relieve, como bien indica Francisco García Lorca, 
“la importancia de la relación que se establece entre lo que sucede fuera del ámbito visible de 
la escena y lo que está sucediendo ante los ojos del espectador”8. Es decir, el drama de estas 
mujeres se construye bajo la dialéctica que se establece entre lo interior, el mundo cerrado, 
oscuro, opresivo y tirano de dentro de la casa9; y lo exterior, aquello que sucede tras los muros 
y las puertas, la libertad. Fuera de la casa viven mujeres como Paca la Roseta, que “traía el 
pelo suelto y una corona de flores en la cabeza”10, o como la hija de la Librada, “la soltera, 
tuvo un hijo no se sabe con quien […] y para ocultar su vergüenza lo mató”11 para la que 
piden la muerte las gentes del pueblo. Pero no solo viven mujeres cuyas historias, ajenas a la 
casa, son “fundamentalmente borrosos espejos de las que ocurren en aquellos interiores”12, 
sino que fuera de los muros es donde viven los hombres, es donde crece un mundo que podría 
hacerlas perder por el camino de la deshonra a ojos de la tirana que controla las puertas de la 
fortaleza. 
                                                                                                                                                                      
Alquimia y religión. Los símbolos herméticos del siglo XVII. Madrid: Siruela, 2008, p. 23). El blanco es el color 
de la iniciación, de la revelación, del despertar de la conciencia, de la verdad absoluta que surge de las tinieblas y 
de la unidad divina; el blanco es el color del «Yo soy el Alfa y la Omega […], el que es, el que era y el que ha de 
venir, el todopoderoso” (Apocalipsis, 1-8). 
7 GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 139. 
8 Francisco GARCÍA LORCA. Federico y su mundo. Madrid: Alianza Editorial, 1990, 3ª ed., p. 378. 
9 Del mismo modo que ocurre con las mujeres del drama de honor calderoniano; esas mujeres que 
querrían echar abajo los muros que las encierran, pero cuyo deber moral para con sus maridos y con la sociedad 
que las rodea se lo impide: 
“MENCÍA. Ya se fueron, ya he quedado 
sola. ¡Oh quien pudiera, ah, cielos, 
con licencia de su honor 
hacer aquí sentimientos! 
¡O quien pudiera dar voces, 
y romper con el silencio 
cárceles de nieve […] 
Yo soy quien soy”. 
(Pedro CALDERÓN DE LA BARCA. El médico de su honra. Jesús PÉREZ MAGALLÓN (ed.). Madrid: Cátedra, 2012, 
p. 183). 
Un “Yo soy quien soy” tras el que se esconde el conflicto entre el deber y el deseo y que las hace 
conscientes del camino que deben seguir, pese a que ello signifique renunciar a su libertad individual. 
10 GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 163. 
11 Ibidem, p. 238. 
12 Luis FERNÁNDEZ CIFUENTES. García Lorca en el teatro: la norma y la diferencia. Zaragoza: Prensas 
Universitarias de Zaragoza, 1986, p. 195. 
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La relación que se establece entre lo de dentro y lo de fuera se acentúa ante el 
espectador al dejar el dramaturgo el espacio interior vacío de hombres; ellos nunca aparecen 
en escena, sabremos de su existencia siempre a través de las hijas de Bernarda. Así, el mundo 
tras las puertas13 de la casa será también el mundo en el que los hombres van a caballo, siegan 
y cortejan a las mujeres, y se convierten en la tentación de aquellas que corren el riesgo de 
caer en la deshonra del pueblo ya que “volver la cabeza es buscar el calor de la pana.”14 El 
espacio tras las puertas se convierte, bajo la maestría de Lorca, en el mundo sagrado, frente al 
mundo profano y oscuro que éstas encierran. Pero pese a que las hijas de Bernarda saben que 
en el exterior se encuentra la libertad, las puertas, como indica la profesora Marie Laffranque, 
“no son umbrales de libertad, sino obstáculos que apartar, derribar o romper por efracción: 
barreras y no salidas, instrumentos […] de represión sorda.”15 Represión de la vieja madre, 
oscura y tirana mujer que vive y hace vivir a los suyos bajo el yugo de la dictadura de la 
opinión16, bajo las normas de su código de honor, que se alimenta de la misma ley que rige los 
actos de los maridos calderonianos17 frente a sus esposas y las hace vivir dentro de una secreta 
y oculta agonía18. 
BERNARDA. ¿Qué mirabas y a quién? 
ANGUSTIAS. A nadie 
BERNARDA. ¿Es decente que una mujer de tu clase vaya con el anzuelo detrás de un hombre 
el día de la misa de su padre? ¡Contesta! ¿A quién mirabas?19 
 
                                                     
13 “La puerta simboliza el lugar de paso entre dos estados, entre dos mundos, entre lo conocido y lo 
desconocido, la luz y las tinieblas, el tesoro y la necesidad. La puerta se abre a un misterio, […] no solamente 
indica un pasaje, sino que invita a atravesarlo. […] La puerta es la abertura  que permite entrar y salir, y por tanto 
el pasaje posible –aunque único– de un dominio a otro: por lo general […] del dominio profano al dominio 
sagrado.” (Jean CHEVALIER. Diccionario de los símbolos. Barcelona: Hereder, 1986). 
14 GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 151. 
15 Marie LAFFRANQUE. “Puertas abiertas y cerradas en la poesía y el teatro de García Lorca”. En: 
Ildefonso Manuel GIL (ed.). Federico García Lorca. Madrid: Taurus, 1973, p. 253. 
16 “Las novias se ponen el velo blanco […], pero nos pudrimos por el que dirán” (GARCÍA LORCA. La 
casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 172). 
17 “La pasión del honor acaba poseyendo la conciencia y desplazando la pasión del amor […]. En los 
monólogos el héroe se presenta a sí mismo como víctima de la ley del honor. Su razón se rebela contra ella. Su 
conciencia protesta […]. Sin embargo, la obedecen. Saben con entera lucidez, que tal obediencia implica 
alienación” (Francisco RUIZ RAMÓN. Calderón nuestro contemporáneo. Madrid: Castalia, 2000, p. 15). Si bien 
Juan Roca o don Gutierre se debaten entre la razón, que se rebela contra el crimen, y la ley socio-religiosa que 
impera en la sociedad, a Bernarda no le temblará el pulso a lo largo de los tres actos para imponer esas leyes 
cuyo origen ya ni siquiera conoce. 
18        “y así mi honor en sí mismo 
se acrisola, cuando llego 
a vencerme, pues no fuera 
sin experiencias perfeto. […] 
¡Viva callando, pues callando muero!” 
(Pedro CALDERÓN DE LA BARCA. Obras maestras. José ALCALÁ ZAMORA y José María DÍEZ BORQUE (coords.). 
Madrid: Castalia, 2000, p. 116). 
19 GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 161. 
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Una casa, en la que, de la misma manera que ocurre en las casas que encierran a Mencía 
o Serafina, el código honor coloca a sus habitantes en una “verdadera situación límite en 
donde lo que está en juego es el ser o no ser del hombre para los demás, el tener o no tener 
derecho a la comunidad.”20 
DON ÁLVARO. Escucharme tienes. 
SERAFINA.  Porcia, ¿no me ayudas 
a defender de un peligro,  
en que ver que se aventura 
honor, ser y vida.21 
 
Férrea ley de la que sirven maridos y madre tirana para señalar quien está dentro y fuera 
de lo márgenes de lo establecido por la sociedad y que deja tras los muros, fuera de la 
comunidad, a aquellos que se atreven a violarla cruzando las puertas que la cercan. De ahí que 
puertas, muros y ventanas se conviertan en elementos clave para que ambos dramaturgos 
puedan llevar a cabo su propósito: usar el código de honor para poner en jaque toda una 
estructura social que aplasta a sus individuos y los tiraniza. Así, tras el portón infranqueable 
de la casa de Bernarda es donde charlan los hombres, tras la puerta cerrada del corral es donde 
el gran caballo blanco da coces “llenando todo lo oscuro”22, tras la puerta de una de las 
habitaciones Bernarda tiene encerrada a su madre, María Josefa, la vieja loca visionaria de las 
pasiones que consumen a las mujeres de la casa; y finalmente la última puerta, la puerta que 
Adela consigue derribar, la puerta tras la que aparece muerta. Puertas cerradas que deben 
guardar el recato de estas mujeres y que a la vez marcan el camino hacia la libertad, y que se 
acercan poderosamente a la puerta tras las que el viejo don Gutierre23 cierra a su esposa 
Mencía y que es testigo de su muerte: 
REY.      Que hagáis borrar 
las puertas de vuestra casa,  
que hay mano sangrienta en ella. 
DON GUTIERRE.  Los que de un oficio tratan 
ponen, señor, a las puertas 
un escudo de sus armas; 
                                                     
20 Francisco RUIZ RAMÓN. “Introducción”. En: Pedro CALDERÓN DE LA BARCA. Tragedias. Madrid: 
Alianza, 1969, vol. II, p. 11. 
21 CALDERÓN DE LA BARCA. Obras maestras… Op. cit., p. 303. 
22 GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 252. 
23        “Y os he de curar, honor; 
y pues al principio muestra 
este primero accidente 
tan grave peligro, sea 
la primera medicina 
cerrar al daño las puertas”. 
(CALDERÓN DE LA BARCA. El médico de su honra… Op. cit., p. 308). 
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trato en honor y así pongo 
mi mano en sangre bañada 
a la puerta, que el honor 
con sangre, señor, se lava.24 
 
La casa, personaje mudo de todo este drama de mujeres, se convierte así en cárcel, 
convento y fortaleza en el que impera el dominio y la tiranía del poder de Bernarda, es el 
espacio del orden convertido en laberinto lleno de salidas cerradas. Una casa tras la que 
encontramos los ecos del espacio que habitan mujeres como Mencía y Serafina y que se 
convierte en metáfora de su situación personal. Son mujeres, todas ellas, que habitan casas 
que se convierten, bien sea a manos de sus maridos celosos o de su madre tirana, en espacios 
cerrados, controlados, donde la libertad individual se hace imposible. Viven vigiladas25 con 
sigilo en un mundo por el que deben caminar con cautela, ya que cualquier movimiento en 
falso, por inocente que fuera, podría costarles la buena fama, es decir, la vida: 
En el mundo en el que viven, el de la propia casa, y el otro, más terrible y sin rostro, el 
mundo exterior que las cerca, es un mundo dominado por la desconfianza, un mundo que es 
todo oídos y ojos y obliga al individuo a vigilar sus palabras.26 
 
El mundo interior y exterior se convierten en espacios muy difíciles de habitar para estar 
mujeres: por un lado, mujeres calderonianas, esposas por obligación y enamoradas de 
hombres a los que dieron por muertos o desaparecidos; por otro lado, las hijas de Bernarda, 
“mujeres sin hombre, nada más”27 que viven aisladas de un mundo en el que presienten que 
podrían encontrar el amor y la libertad. En ambos lados del cruce de caminos en el que se 
encuentran Calderón y Federico García Lorca: las protagonistas se encuentran atrapadas en un 
universo lleno de desconfianzas y miedos, pero a la vez, todas ellas son conocedoras de la 
sociedad en la que viven, saben que cualquier gesto que pudiera delatar sus verdaderos 
sentimientos, sus deseos, las conduciría a la más profunda de las humillaciones. Si bien en el 
caso de Mencía y Serafina, ambas son conscientes que en su descenso no caerían solas y que 
su deshonra sería el acicate para el agravio social de sus maridos28, en el caso de las hijas de 
                                                     
24 CALDERÓN DE LA BARCA. El médico de su honra… Op. cit., p. 408. 
25 El estado de vigila se convierte en característica del mundo que habitan las protagonistas del drama de 
honor calderoniano y las hijas de Bernarda dentro de la casa, puesto que alguien debe velar por sus actos, para 
que no den un paso en falso que pudiera hacerles perder la buena fama: “Vigilia permanente para que el código 
de la honra sea cumplido: tiene atento el oído al más fino resquicio por donde pueda filtrarse la deshonra” 
(Francisco AGUILAR PIÑAL. “La honra en el teatro de García Lorca”. En: Revista de literatura, 1986, julio-
diciembre, 48:96, p. 452). 
26 RUIZ RAMÓN. “Introducción”… Op. cit., p. 14. 
27 GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 262. 
28    “SERAFINA. […] y pasando mi esperanza 
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Bernarda es la tirana, guarda de los muros, quien se ocupa de que sus hijas entiendan que de 
sus actos depende la fama y la honra de su casa y que deben guardar el recato que la sociedad 
ha marcado para ellas para no caer en la más profunda de la deshonra. 
BERNARDA. (Golpeando con el bastón en el suelo) ¡No os hagáis ilusiones de que vais a 
poder conmigo! ¡Hasta que salga de esta casa con los pies adelante, mandaré en lo mío y en 
lo vuestro!29 
 
Y es de la conciencia de saberse deudoras de la fama de quienes las gobiernan de donde 
nace el miedo que las lleva, bien sea a ocultar un pasado convertido en presente por la 
presencia del amante, pese a ser inocentes30, bien sea a no querer que afloren lo que sienten 
por los hombres que hablan tras el portón. Así, este es el mundo en el que se mueven las hijas 
de Bernarda, el mismo por el que caminan las mujeres del drama de honor calderoniano, un 
mundo marcado profundamente por el mito socio-religioso del honor y la honra que el 
dramaturgo conoce a la perfección, pero que, como bien anota el profesor Ruiz Ramón: 
“Calderón no copia su realidad: la interpreta.”31 Es decir, Calderón toma el tema de la honra, 
no con la intención de llevar a escena una fiel muestra de un aspecto de la vida humana, sino 
que al tomarlo lo interpreta, lo mitifica, lo convierte en cuestión trascendente del individuo 
para mostrar al público un problema de la colectividad; ante todo, el honor se convierte en un 
medio para poner ante los ojos del espectador toda una estructura social que aplasta a sus 
individuos y los tiraniza: 
Lo traspuesto por el dramaturgo al universo del drama no es el honor en cuanto categoría 
histórica real, sino la estructura de una ordenación de la sociedad para cuya plasmación 
dramática se utiliza el honor como simple instrumento dramático estructurante de la acción. 
Una acción que, mediante ese elemento estructurante, pone al desnudo una sociedad en 
donde el individuo humano vive en continua y tensa vigilancia, aplastado por el peso de las 
normas y unos principios rígidos.32 
 
Este intento de Calderón de poner al desnudo esa sociedad que encierra y aplasta al 
individuo a favor de unos principios colectivos convertidos en imperativo categórico, se 
                                                                                                                                                                      
desde perdida a difunta,  
me casé; ahora soy quien soy.” 
(CALDERÓN DE LA BARCA. Obras maestras… Op. cit., p. 303). 
29 GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 185. 
30    “Mencía.  Si, inocente la mujer,  
no hay desdicha que no aguarde, 
¡Válgame Dios, qué cobarde 
culpada debe ser.” 
(CALDERÓN DE LA BARCA. El médico de su honra… Op. cit., p. 262) 
31 RUIZ RAMÓN. Calderón nuestro contemporáneo… Op. cit., p. 47. 
32 Ibidem, p. 22. 
191 
 
convierte en el hilo que retoma Lorca para construir el drama de las hijas de Bernarda, que en 
el fondo es el drama del individuo encerrado tras los muros de una sociedad en la que no 
encaja y que solo le depara la tristeza o la muerte. Tradición y modernidad se aúnan así en un 
drama en el que la obsesión y la preocupación endémica española acerca de la honra, tras la 
que se esconde la lucha del individuo entre libertad y destino, se convierten en el motivo para 
poder subir a escena un personaje como el de Adela, un ser marginal, incapaz de permanecer 
dentro del cerco de los muros de la casa que han levantado para ella. Como consecuencia de 
todo ello Bernarda enarbola de nuevo honor y honra como motivos para estar dentro o fuera 
de los márgenes, creando un espacio que absorbe y devora a sus habitantes33. Una casa que 
cerrará a cualquier atisbo de libertad: 
BERNARDA. ¡En ocho años que dure el luto no ha de entrar en esta casa el viento de la calle! 
Haceros cuenta que hemos tapiado con ladrillos puertas y ventanas. Así pasó en casa de mi 
padre y en casa de mi abuelo. Mientras podéis empezar a bordaros el ajuar.34 
 
Casa convertida en cárcel por la vieja tirana, convento de clausura de cinco hijas a las 
que solo se les da opción de bordar. Fortaleza oscura a la que, sin embargo, el dramaturgo 
cederá una pequeña fisura por la que se pueda filtrar una brizna de aire, de libertad: las 
ventanas. Retomando un motivo clásico, el de las mujeres ventaneras, el poeta granadino da a 
las hijas de Bernarda un pequeño espacio que se convierte en “símbolo de la transgresión 
femenina, un lugar donde se realizan todas las asimetrías del poder”.35 Las ventanas se 
convierten en un pequeño pasaje que les permite palpar la libertad del exterior36 a través de 
los coqueteos y los cortejos que se llevan a cabo tras ellas, pero a la vez vuelven a ser un 
espacio que las condena por el dictamen del que dirán: “siempre os supe ventaneras37 y 
                                                     
33 A diferencia del drama lorquiano, en el caso de Calderón el férreo código de honor convierte también 
en víctimas a los maridos, quienes perderán el juicio por su causa; se convierten en seres impotentes frente al 
mecanismo del que son prisioneros y frente al que no pueden rebelarse: héroes aniquilados y conscientes a la vez 
de la tiranía bajo la que viven sometidos: 
“¿Mi fama ha de ser honrosa, 
cómplice al mal y no al bien? 
¡Mal haya el primero, amén,  
que hizo ley tan rigurosa! […] 
¿Cómo bárbaro consiente 
el mundo este infame rito? 
Donde no hay culpa ¿hay delito?” 
(CALDERÓN DE LA BARCA. Obras maestras… Op. cit., p. 320). 
34 GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 157. 
35 Ibidem, p. 83. 
36 “ADELA. Tenía mucha ilusión con el vestido. Pensaba ponérmelo el día que fuéramos a comer sandías a 
la noria” (Ibidem, p. 178). 
37        “Las doncellas ventaneras 
trotahuertos y negocios, 
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rompedoras de luto”.38 Lorca construye así un espacio oscuro, cerrado y de temor en el que a 
medida que avanza el drama la tensión se va acumulando. Las hijas de Bernarda son como 
animales atrapados, presas del deseo pero incapaces de encontrar una salida, excepto Adela. 
Adela es el espíritu libre que intenta sobrevivir a la tiranía y finalmente encuentra el espacio 
desde el que poder romper los muros: el corral del patio. De nuevo, un espacio fuera de 
escena en el que la joven, con su tan significativo vestido verde39, consigue respirar aires de 
libertad40: es el espacio del amor libre, es el espacio de ese caballo blanco que cocea las 
paredes para poder correr, es el mundo en el que el individuo puede vivir acorde con sus 
deseos, pero a la vez es un espacio que la sitúa fuera de los márgenes de los muros que la 
inflexible sociedad tiene reservado para él. Es en ese momento en el que debe decidir. Adela 
debe decidir entre vivir sometida bajo el yugo del luto, del bastón de la madre tirana, o bien 
huir y poder respirar aire libre. Y Adela, como todos los grandes personajes lorquianos, 
decide41, y, ante la disyuntiva, toma el camino de la libertad, pese a las consecuencias trágicas 
que éste le pueda acarrear: 
ADELA. Ya no aguanto el horror de estos techos después de haber probado el sabor de su 
boca. Seré lo que él quiera que sea. Todo el pueblo contra mí, quemándome con sus dedos de 
lumbre, perseguida por los que dicen que son decentes, y me pondré delante de todos la 
corona de espinas42 que tienen las que son queridas de algún hombre casado.43 
                                                                                                                                                                      
presto se rompen de enteras 
de llagas tan lastimeras 
que no sanan con socrocios, 
porque toda desmesura,  
so color de desenvuelta 
siempre pone en aventura 
toda honra y fermosura 
de muy suelta”. 
(Julio RODRÍGUEZ PUÉRTOLAS (ed.). Cancionero de Fray Ambrosio Montesino. Cuenca: Diputación Provincial 
de Cuenca, 1987, p. 85). 
38 GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 236. 
39 De nuevo el simbolismo de los colores toma vuelo en la escena en la que la joven decide romper el 
negro del luto que visten todas para salir con su vestido verde tras su amante. El verde no solo es vida y 
esperanza, sino que está ligado, dentro de los colores atribuidos a los cuatro elementos de la creación, al agua. El 
verde es el paso del bautismo, de la regeneración exterior que prepara para el acceso al siguiente grado de 
iniciación, el de la regeneración espiritual; es también, según algunas leyendas populares “símbolo de la 
regeneración del alma, del nuevo nacimiento espiritual, fue el emblema del nacimiento material.” (Frédéric 
PORTAL. El simbolismo de los colores. Palma de Mallorca: José J. de Olañeta, 2000, p. 106). 
40 “AMELIA. (A PONCIA) Abre la puerta del patio a ver si nos entra un poco el fresco.” (GARCÍA LORCA. 
La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 191). 
41 “Yo hago con mi cuerpo lo que me parece. […] Mi cuerpo será de quien yo quiera.” (Ibidem, pp. 201-
202). 
42 No quisiera pasar por alto las filiaciones crísticas que afloran tras la historia de Adela y cómo ocurre en 
este Acto Tercero, que transcurre entre las “cuatro paredes blancas, ligeramente azuladas” (Ibidem, p. 241); es 
decir, como ese azul, símbolo de la regeneración espiritual del hombre, se convierte en la luz que ilumina el 
destino trágico de la joven. El azul que contiene la luz y la oscuridad o techleth de los flecos del manto de la 
oración de los cabalistas; el mismo azul de la visión de Ezequiel (“Por encima de la plataforma que estaba sobre 




Una vez cruzada la puerta, Adela se convierte en el espíritu regenerado dentro de la 
oscuridad de la casa, aquella que “está decidida a lo que sea, y las demás vigilan sin 
descanso”,44 a la que ya no importa si su sitio es el de una mujer honrada; el alma libre y 
regenerada que puede dar un paso hacia adelante, romper la vara de la tiranía45 y cruzar el 
umbral de la puerta que la conduce hacía la libertad, fuera del muro, hasta el espacio sagrado: 
la puerta del corral. Es por ello que el espectador percibe como el corral y el patio se 
convierten a la vez que en espacios para la libertad; es en él donde se producen los encuentros 
con Pepe el Romano y donde la abuela María Josefa sale a desahogarse, pero, a la vez es, 
también, el espacio para la tragedia. Una tragedia, que nace, del mismo modo que en los 
grandes dramas calderonianos, de ese conflicto entre libertad, deseo o necesidad, y deber, 
destino y poder. Dramas en los que la tragedia final viene anunciada por los presagios de la 
sangre; las historias de sus protagonistas se verán abocadas, desde el principio, a un desenlace 
trágico. El rojo del abanico de Adela, el fuego que sale de debajo de la tierra durante los 
encuentros nocturnos con Pepe el Romano, se convierten en augurios del trágico final: la 
muerte. Del mismo modo que las manos rojas en las puertas en casa de don Gutierre anuncian 
la muerte de su mujer, un asesinato que pone en escena la ley por la que la falta de honor solo 
se subsana con la muerte. La misma muerte46 que pide Bernarda para la hija de la Librada, al 
final del Acto Segundo para que “pague la que pisotea su decencia […] ¡Matadla! 
¡Matadla!”47 
En la lucha entre destino y libertad, la pequeña de las hijas de Bernarda consigue 
alcanzar la libertad, aunque el precio a pagar es la muerte. Un suicido, el de Adela, que se 
convierte casi en una burla contra ese destino oscuro que la vida ha reservado para ella; una 
                                                                                                                                                                      
acto que se convierte en el de la pasión y muerte de Adela; un color que “no es sólo simbólico, sino una realidad 
sensible para aquellos que han experimentado su manifestación misteriosa; es una tintura, verdaderamente.” 
(Emmanuel D’HOOGHVORST. El Hilo de Penélope. Tarragona: Arola Editors, 2000, vol. I, p. 178). 
43 GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 272. 
44 Ibidem, p. 261. 
45 “ADELA. (Haciéndole frente) ¡Aquí se acabaron la voces de presidio! (ADELA arrebata el bastón a su 
madre y lo parte en dos.) Esto hago yo con la vara de la dominadora.” (Ibidem, p. 275). 
46 Tan solo hay una forma de satisfacer la deuda de honor que corroe a quienes viven subyugados bajo su 
tiranía en un universo en el que la honra se convierte en un ente social que lo domina todo: la muerte de quienes 
han sido sus causantes. 
“DON GUTIERRE. […] Muera Mencía; su sangre 
bañe el lecho donde asiste: […] 
y que agravio que es oculto 
oculta venganza pide, 
muera Mencía de suerte 
que ninguno lo imagine.” 
(CALDERÓN DE  LA BARCA. El médico de su honra… Op. cit., p. 361). 
47 GARCÍA LORCA. La casa de Bernarda Alba… Op. cit., p. 237. 
194 
 
muerte de corte senequista, que la acerca poderosamente a la muerte de Melibea, esa mujer 
que es capaz de entregarse al goce, y una vez muerto su amante, entrega su vida, puesto que 
es incapaz de vivir en otro mundo que no sea aquél en el que sus deseos puedan ser libres.48 
Adela ya no puede vivir en una casa en la que debe ocultar la tormenta que habita en su 
cuarto, tras unos muros en los que no se le permite estar con Pepe el Romano. Adela solo 
puede vivir en un mundo en el que pueda ser lo que él quiera que sea, pero ese mundo se 
diluye con la presunta muerte de su amante, y con ella se desvanece cualquier motivo para 
seguir luchando en una sociedad que no la quiere, que la señala y que la ha colocado tras los 
muros de la deshonra. 
Tras la muerte de su hija, Bernarda se yergue en el poder y vuelve a pedir de nuevo 
silencio49; la vieja madre, subyugada hasta el extremo por la dictadura de la opinión ajena, la 
misma que conduce a los maridos calderonianos al asesinato de sus mujeres, tan solo es capaz 
de pedir silencio ante el cadáver de su hija, un silencio que se transforma aquí en su mayor 
ademán de poder, un silencio que “se convierte en prueba del orden social”50; una muerte que 
a la vez da sentido a las palabras proféticas de la vieja loca María Josefa: “ninguna de 
vosotras se va a casar”.51 Y cuando parece que la muerte de Adela podría destapar esa cosa 
muy grande que está ocurriendo tras esos muros, el silencio del poder de Bernarda se impone 
de nuevo; silencio que aplasta a las mujeres que siguen viviendo tras esas paredes atrapadas 
por el yugo de la ley del qué dirán. Silencio, cuyas raíces se hunden en la vigilancia, el callar 
y la venganza calderonianos, que todo lo impregna y bajo el que seguirán viviendo estas 
mujeres tras caer el telón. 
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LA ESCENIFICACIÓN DEL PODER REAL 
EN LA CORTE DE FERNANDO EL CATÓLICO 
 
 




Resumen: El presente trabajo tiene como objetivo analizar los mecanismos de expresión del poder regio 
en la Corte de Fernando el Católico y su conexión con el pensamiento político medieval y renacentista. Para 
ello se tendrá en especial consideración la gracia real como uno de los principales medios en el ejercicio del 
poder regio, y en concreto la repercusión que dicho principio tuvo en el esquema de gasto y en la 
parateatralidad cortesana. De manera específica, las siguientes páginas toman como eje central de su reflexión 
una inquietud relacionada con la representación regia que se expresa con especial intensidad en los doctrinales 
de príncipes de la época: la difícil combinación entre la necesidad de expresar una magnificencia propia de la 
realeza y de representar, así mismo, al monarca como uno de los más fieles cumplidores de los preceptos 
cristianos, entre los que se encuentran la caridad, el servicio a los pobres y la humildad. Como muestra de las 
continuidades y diferencias en el tránsito de la Edad Media a la Moderna se han tomado como referencia los 
escritos de Pedro López de Ayala y Joan Margarit, completándose con otros ejemplos y procurando relacionar 
las tradiciones medievales y renacentistas con esquemas de pensamiento comunes que pueden observarse en el 
entorno del Rey Católico. 
 





El humanismo, o al menos el humanismo que nos ocupa, aquel de corte cuatrocentista, 
de origen italiano, germen del Renacimiento y del Barroco, tiene como escenario fundamental 
las cortes principescas y regias1. Sin embargo para valorar en toda su extensión el dinamismo 
cultural y político de estos centros, debemos buscar alguna de sus claves interpretativas no 
sólo en la modernidad, sino también en sus raíces medievales. Para ello conviene tener en 
cuenta tanto el pensamiento político como las condiciones históricas que condicionaron y 
permitieron su desarrollo. El estudio de la Corte de Fernando el Católico, un monarca 
considerado tradicionalmente como de transición entre el mundo medieval y el moderno, 
puede ayudarnos a entender el progresivo paso de una época a otra. Entre los múltiples 
aspectos que pueden tenerse en consideración al analizar el entorno fernandino, el presente 
trabajo se centrará en la cuestión, cuyo carácter central ya ha sido remarcado por una amplia 
historiografía, de la gracia real, considerada como uno de los pilares del desarrollo cortesano 
                                                     
* Universidad de Valladolid. Becario del programa de Formación del Profesorado Universitario, 
financiado por el Ministerio de Educación y Cultura del Gobierno de España. 
1 En torno al papel de las cortes en el desarrollo del Renacimiento, véanse los trabajos clásicos de F. 
CHABOD. “Y a-t-il un État de la Renaissance?”. En: Scritti sul Rinascimento. F. CHABOD (coord.). Turín: 
Einaudi, 1981; y S. BERTELLI. Le corti italiane del rinascimento. Milano: Arnoldo Mondadori Editore, 1985; o, 
para una bibliografía más actualizada, M. FOLIN. Corti italiane del rinascimento. Arti, cultura e politica, 1395-
1530. Milano: Oficina libraia, 2010. 
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y, como consecuencia indirecta, del impulso del humanismo moderno de los siglos XVI al 
XVIII2. De manera más específica, las siguientes páginas ofrecen una primera aproximación a 
la gracia regia desde un aspecto muy concreto: la dimensión económica (entendida en su 
sentido etimológico, es decir, de administración de la casa3) de la Corte fernandina y su 
repercusión a la hora de escenificar el poder real. Para ello centraremos nuestra atención en el 
estudio de la administración de la gracia bajo dos principios. En primer lugar, el puramente 
material en donde el monarca es el sujeto emisor de dicho mecanismo. Más adelante, nos 
detendremos en su dimensión inmaterial, analizando cómo el monarca emplea su carácter de 
receptor de la gracia divina a favor de una determinada manera de representar la legitimidad 
de su poder. 
En referencia a esa escenificación del poder, tomaremos como punto de partida un 
testimonio medieval que nos ayude a contextualizar el papel de la Corte. Así, en el tránsito del 
siglo XIV al XV Pedro López de Ayala escribía en su Rimado de Palacio “De IX cosas para 
conoscer el poder de rey” indicando que “tres de muy lonje terra las entenderás” y “las seis 
son en el regno, quales aquí sabrás”4. Como si se tratase de círculos concéntricos, el canciller 
divide su exposición en tres grupos según su cercanía o lejanía al monarca. Las tres primeras 
eran la calidad de sus embajadas, la de sus cartas misivas y la de su moneda. Las siguientes se 
referían al reino: al estado de sus villas, de sus  posadas, y la honra de sus oficiales. Por 
último, las tres finales estaban centradas en el entorno personal del rey: el servicio de su 
consejo por hombres “onrrados”, tener una capilla “muy noble” y “muy rica aposada”, y una 
casa “rica”, bien “aposentada” y bien “asegurada”. Nuestro interés es entrar en detalle en 
estos tres últimos aspectos, si bien para finalizar esta introducción conviene detenernos, 
aunque sea mínimamente, ante el problema del poder y de su escenificación. Respecto a la 
idea de poder, muchos autores han discutido sobre su significación5 y es posible que, como 
                                                     
2 Entre múltiples estudios, son de obligada referencia J. MARTÍNEZ MILLÁN. “La administración de la 
gracia real: los miembros de la cámara de Castilla (1543-1575)”. En: Instituciones y élites de poder en la 
monarquía hispana durante el siglo XVI. J. MARTÍNEZ MILLÁN y C. J. de MORALES (eds.). Madrid: Universidad 
Autónoma de Madrid, 1992; y por su dimensión económica B. CLAVERO. Antidora, Antropología Católica de la 
economía moderna. Milán: Giuffre Editore, 1991; si bien las referencias a la gracia real ocupan buena parte de la 
historiografía medieval y moderna que se ocupa de las cortes europeas. 
3 Para un análisis en profundidad aunque centrado en aspectos más diversos de los que tratará este trabajo, 
véase D. FRIGO. Il padre di Famiglia. Governo della casa e governo civile nella tradizione dell’ “economica” 
tra cinque e seicento. Roma: Bulzoni editore, 1985. 
4 P. LÓPEZ DE AYALA. Rimado de palacio. M. GRANDE ESTEBAN (ed.). Madrid: Emiliano Escolar Editor, 
1981. 
5 Por su carácter sintético son de recomendable lectura obras como El poder: para una historia de la 
filosofía política moderna. G. DUSOM (coord.). México: Siglo XXI, 2005; Filosofía política. Las grandes obras. 
L. GARCÍA SAN MIGUEL (ed.). Madrid: Dykinson, 2006; o F. PIÑÓN GAYTAN. Filosofía y femenología del poder. 
México: Plaza y Valdés, 2004, entre otras. 
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afirma la filosofía seguidora de Foucault6, no exista una esencia o principio único del poder7, 
sino sólo una serie de comportamientos o instituciones, “dispositivos”, que controlen una 
situación de desnivel social. Para ello recordemos que, siempre según esta filosofía, a lo largo 
de la historia ese control se ha mantenido como una ordenación disciplinada de la dimensión 
física del hombre sin que por ello debamos hacer una diferenciación estricta entre lo interior y 
exterior, ni entre lo exclusivamente físico o exclusivamente psíquico8. Por lo que respecta al 
concepto de escenificación, retomamos aquí la idea expresada por Elodie Lecuppre-Desjardin 
de que “[...] en las sociedades medievales el poder solamente se concibe encarnándose. Y el 
primer acto de comunicación política es aparecer y parecer”9. En esta dirección, las siguientes 
páginas recogerán algunos mecanismos que permitieron “aparecer” al poder real, y con 
especial interés aquellos que plasmaron un modelo de vida que se “pareciese” a lo que el ideal 
monárquico de la época establecía. Es aquí donde tiene cabida la separación de la gracia en 
los dos niveles mencionados. Para el nivel material el estudio de la gracia real será el hilo 
conductor que nos permita aproximarnos a la expresión de la magnificencia real, mientras que 
para el nivel espiritual este enfoque nos permitirá acercarnos a la expresión de la humildad 
regia, dos conceptos que, aunque puedan parecer opuestos, estuvieron fuertemente conectados 
en la imagen ideal de la monarquía bajomedieval. En este periplo nos servirán de guía los 
múltiples tratados y doctrinales de príncipes que florecen en la Baja Edad Media, pero 
especialmente el Rimado de palacio del ya mencionado Pedro López de Ayala y el Corona 
Regum de Juan Margarit como muestra de la continuidad (y diferencias) existentes en el 
pensamiento de finales del siglo XIV y el de finales del XV.  
 
Conditiones ad reges et príncipes maxime pertinent e expectant 
La magnificencia y la liberalidad, entendidas como grados distintos de una misma 
virtud son dos de los atributos regios más reseñados en los espejos de príncipes desde los 
                                                     
6 F. LAPLANTINE, El sujeto, ensayo de antropología política. Barcelona: Bellaterra, 2010. 
7 A pesar de ello, esto no obsta para que podamos aproximarnos a una definición de la autoridad real, para 
lo que en nuestro caso seguiremos la definición y reflexiones aportadas por Joan Margarit (J. MARGARIT. 
Corona Regum. Mª. I. SEGARA (trad.). Bellcaire d’Empordà: Edicions Vitel.la, 2007, tratado considerado por 
autores como Fidel Fita y Elias Tejada como un doctrinal de príncipes dirigido específicamente a Fernando II). 
Según este humanista, canciller del Rey Católico y uno de sus más fieles colaboradores, la figura del monarca, 
basándose en un esquema platónico diferenciador entre alma-cuerpo (es decir, razón-sentimiento), se basa, desde 
un punto de vista general, en el servicio (término al que haremos referencia más adelante) a la comunidad 
política por medio de la aplicación de la justicia y la coerción de las acciones. Para una visión más detallada, 
véase MARGARIT… Op. cit., pp 121-137. 
8 J. BUTLER. Mecanismos psíquicos del poder. Madrid: Cátedra, 2001. 
9 E. LECUPPRE-DESJARDIN. “Proclamar la autoridad, afirmar el poder”. En: Edad media, revista de 
Historia, 12 (2012), pp. 103-121. 
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escritos de Aristóteles y Egidio Romano10. Un claro ejemplo de ello son los escritos de 
Margarit, quien pondera especialmente ambas virtudes en su doctrinal. Para él, mientras que 
la liberalidad trata sobre la correcta (recordemos este término11) administración de los gastos 
menudos, la magnificencia lo hace sobre la administración de los gastos “máximos”12, no 
tanto por sí mismos sino en función de quien las lleva a cabo13. Pero más allá de su definición 
Margarit propone algo esencial en la conveniente relación entre ambas virtudes y el poder: 
“unde nihil adeo est quod homines confortet ad debitam regis obedientiam”14. Con 
reflexiones como éstas, no tan lejanas a las consideraciones de Ayala, ni al pensamiento 
maquiavélico, ni tampoco a la historia (y pensamiento político) de la Corona de Aragón15, la 
correcta administración del patrimonio, ya sea en la Corte (en una escala más reducida), o en 
todo el territorio, pasa a ser un factor de primer orden en la estabilidad del poder de los reyes, 
justificando con ello su presencia en los doctrinales de príncipes16. 
En este sentido no puede extrañarnos que la historiografía precedente haya puesto un 
especial interés en el estudio de la hacienda del reino, así como en los grandes fastos y 
dispendios de la Corte (tanto para el reinado de los Reyes Católicos, como, en general, para 
los monarcas de la Baja Edad Media17). Gracias a ellos conocemos la gran variedad de 
                                                     
10 Menos para Maquiavelo quien se opone al concepto de liberalidad (que entiende como magnificencia) 
precisamente por vincularlo con “[...] lujo y suntuosidad, haciendo cuantiosos gastos, y el príncipe que lo haga 
empleará en esto sus rentas, necesitando al fin, para mantener el fausto, gravar con impuestos considerables a sus 
súbditos; [...] de nada debe guardarse más un príncipe que de inspirar desprecio u odio, y la liberalidad conduce a 
una de ambas cosas”. N. MAQUIAVELO. El príncipe. Bilbao: Club internacional del libro, 1984, p 63. 
11 Por su parte, P. López de Ayala no establece que la riqueza sea mala de por sí, pero sí es cierto que 
sigue las recomendaciones del nuevo testamento y la necesidad de usar caritativamente el dinero. De esta manera 
en su Rimado de Palacio cuando inicia el “consejo para el governamiento de la republica” (poco antes de 
enumerar los atributos para reconocer el poder del rey) recuerda que “nuestros padres antiguos del viejo 
testamento Ambrahm Isaac e Jacob e otros mas de ciento, ricos fueron asás, mas siempre su cimiento fue usar 
bien de riquesas con dios e con buen tiento”. Poco después establece, ya de manera mucho más concreta que 
“Sea su casa en todo muy granda, su mesa bien seruida solepnemente onrrada, su cámara guarnecida, mucho 
bien apostada, e de gente valdía su puerta muy dublada”. 
12 “Ita magnigicentia se habet ad liberalitatem, ut scilicet liberalitas uersetur circa mediocres suptus et 
expensas, magnificentia uero circa máximos” (MARGARIT… Op. cit., p. 234). 
13 “Magnificentia erit media uirtus inter paruicitatem et perfusionem uel effusione, et uersabitur circa 
magna opera, non considerata secundum se, sed secundum facultates illas operantis seu operantium ita ut in 
ipsis operibus nihil necessarium deficiat pro expensa neque superflue aliquid expendatur”. (Ibidem, pp. 235-
236). 
14 Ibidem, p 237. 
15 Nos referimos al proceso contra los cortesanos de Juan I tras su muerte, recogido en M. MITJÀ. “Procés 
contra els consellers, domestics i curials de Joan I, entre ells Bernat Metge”. En: Boletín de la Real Academia de 
Buenas Letras de Barcelona, 27 (1957-1958), pp. 375-417. 
16 Uno de los mejores ejemplos de dicha producción es O libro da Virtuosa Bemfeitoría, escrito por el 
infante portugués Don Pedro entre 1415 y 1424. Un análisis detallado de dicha obra y de su contexto en el siglo 
XV portugués puede leerse en G. PAGANO. “La Virtuosa Bemfeitoria”. En: ‘Familia’ del príncipe e familia 
aristocrática. C. MOZZARELLI (coord.). Roma: Bulzoni Editore, 1988. Otras visiones, ya del Renacimiento 
italiano pueden leerse en las obras de G. DELLA CASA. Il trattato degli uffici comuni tra gli amici inferiori e 
superiori. Milán: Editrice Bietti, 1928; y S. SEGISMONDI. Prattica Cortigiana morale et economica. Ferrara: 
Vittorio Baldini, 1604. 
17 Pueden destacarse en este sentido los estudios generales acerca de los recursos ceremoniales de la 
200 
 
recursos que la teatralidad ofreció a la propaganda de la monarquía y a la comunicación 
política Bajomedieval, así como la versatilidad de los mismos para adaptarse a cada 
situación18. Esta tradición historiográfica, junto con las reflexiones del siempre sugerente 
Norbert Elias19, revalorizan la idea de Johan Huizinga de un “anhelo por una vida más 
bella”20 cuando se aplica al estudio de la Corte fernandina en tanto que permiten superponer el 
estudio de la para-teatralidad, el gobierno por la gracia y la gestión económica. 
 
Magnificencia, liberalidad y gasto en la Corte de un rey 
El estudio del gasto cortesano de Fernando el Católico presenta la necesidad de 
combinar las afirmaciones de cronistas y coetáneos que propugnan la austeridad de su corte y 
los grandes desembolsos que la documentación nos permite comprobar21. Así gracias a los 
estudios de M. A. Ladero Quesada podemos apreciar un aumento nada despreciable (¡Sólo en 
la contribución de la hacienda castellana a la corte!22) entre la partida de dos millones de 
maravedíes atribuida a la Corte de Fernando en 1488, y la suma de diez millones que se 
destina al entorno regio desde 1496 23. De estos datos cabe destacar el hecho ya señalado por 
el mismo historiador de que tal incremento fue proporcional al aumento de la percepción de 
las rentas reales en Castilla (manteniéndose siempre en una proporción cercana al 15 % de los 
                                                                                                                                                                      
monarquía como J. M. NIETO SORIA. Ceremonias de la realeza: propaganda y legitimación en la Castilla 
Trastámara. Madrid: Nerea, 1993; C. LISÓN TOLOSANA. La imagen del rey: (monarquía, realeza y poder ritual 
en la Casa de los Austrias). Madrid: Espasa-Calpe, 1991; o la multitud de trabajos centrados en rituales 
concretos, como pueden ser coronaciones, exequias reales, entradas triunfales en las ciudades, o los más variados 
acontecimientos festivos relacionados con la monarquía. Dada la cantidad de trabajos que se han desarrollado 
para estos temas, que no podría ser contemplada en un breve aparato crítico, nos remitimos a estudios de 
marcado carácter historiográfico para conocer la evolución de dichos temas, tales como F. de P. CAÑAS GÁLVEZ. 
“La evolución política en Castilla durante el siglo XV: de Juan II a los Reyes Católicos. Perspectiva bibliográfica 
de la nueva historia política y sus aplicaciones metodológicas”. En: Humanista, 10 (2008), pp. 31-50, para la 
corona de Castilla. Para la Corona de Aragón véase E. PÉQUIGNOT. “Pouvoir royal et sociétés dans la couronne 
d’Aragon. Un essai de lectura historiographique (1990-2006)”. En: En la España medieval, 30 (2007), pp. 381-
432. 
18 Para el análisis de otras historiografías sobre la parateatralidad cortesana, véase S. GUNN y A. JANSE. 
England and the low countries in the later Middle ages. Woodbridge: The Boydell Press, 2006. 
19 A pesar de las críticas suscitadas por su obra en lo referente a El proceso civilizador, en esta ocasión 
seguiremos sus reflexiones en torno a la Corte como un centro distribuidor de gracias económicas de tipo 
monetario, y la importancia que este proceso tuvo en la configuración de la corte como el gran centro de poder 
en las monarquías occidentales. Para ello se tomarán las debidas reservas al aplicar sus consideraciones a una 
época y lugar sustancialmente distintos a los planteados en La sociedad cortesana. 
20 J. HUIZINGA. El otoño de la Edad Media. Madrid: Revista de Occidente, 1945. 
21 Baste con señalar las famosas reflexiones de Maquiavelo de que “si el rey de España hubiese tenido 
fama de liberal, no habría ganado tantas guerras” (MAQUIAVELO… Op. cit., p. 63). 
22 La contabilidad real para la corona aragonesa ofrece mayores dificultades debido a la naturaleza de sus 
fuentes, su dispersión y su desaparición en muchos casos.  Para las rentas percibidas directamente por el rey o 
sus tesoreros pueden analizarse los volúmenes del Maestre Racional de la Corte del rey con la precaución de 
trabajar con una fuente ya secundaria, de control fiscal, y con unos criterios no siempre bien reconocibles, a 
pesar de lo dispuesto en las ordenaciones de Pedro IV.  
23 M. A. LADERO QUESADA. “La casa real en la Baja Edad Media”. En: Historia, Insituciones, 
Documentos, 25 (1998), pp. 327-350. 
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ingresos de la hacienda real castellana) y parejo a las cantidades asignadas para la corte de 
Isabel, que llega a alcanzar los 16.716.258 maravedíes en 1500 (o 16.831.500 maravedíes, 
sumándole los gastos de ciertos oficiales de las infantas en 1496). Por otro lado también es 
importante subrayar que aunque es cierto que Isabel tiene incluso mayores partidas para su 
casa que Fernando, la mayoría de las veces los gastos asumidos por la corte de la reina 
engloban también a los de sus hijos (e incluso nietos), lo que quizá explica la diferencia 
sustancial que se observa al comparar unos gastos con otros. 
Para comprender aquellas afirmaciones de austeridad debemos dirigirnos hacia su 
esquema de gasto, plasmado en los registros aragoneses24. Un primer estudio permite hacer 
una diferenciación muy simple (pero eficaz para el tema que nos ocupa) entre los recursos 
gastados en la persona del monarca, y aquellos gastados en los cortesanos. Esta división nos 
permite diferenciar entre ostentación de riqueza y su distribución (es decir, entre una 
capacidad generadora de gracias económicas y su concreción real) sin que por ello se elimine 
la interrelación entre ambos. Se entenderá la importancia de todo ello si aplicamos las ideas 
de N. Elias para su dimensión puramente numérica o económica, y del discurso teatrocrático, 
si analizamos sus consecuencias cualitativas. 
Como afirmaba J. Margarit, la administración del patrimonio, en los pequeños gastos y 
en los grandes, debía ser la correcta. El Rey Católico recibe como herencia tanto las quejas 
por un lujo excesivo (en los tiempos de Juan I de Aragón), como, sobre todo, la configuración 
de un entorno regio demasiado austero (durante el inmediatamente anterior reinado de 
Enrique IV). El obispo de Girona parece hacerse eco de todo ello, y en sus escritos insta en 
numerosas ocasiones a no caer en la avaricia ni la prolijidad, ni en la tacañería ni en la 
malversación25. Como puede observarse, son siempre características que pueden ponerse en 
relación entre lo que gasta para sí el monarca y lo que gasta para con los demás. Esto deja 
                                                     
24 En lo que se refiere a los gastos cortesanos, disponemos de dos tipos fuentes. La primera son los libros 
del Maestre Racional. Su tratamiento debe ser, cuanto menos, cauteloso, por su carácter secundario ya 
comentado y por ser más incompletos y con un carácter poco sistemático para la época que nos ocupa. Por sus 
características apenas se tendrán en cuenta. La segunda de las fuentes son los libros del Escribano de Ración, 
ciertamente con lagunas cronológicas, pero por lo general con un carácter más exhaustivo, propio de un control 
cotidiano del gasto. Con ello no afirmamos que sean un registro íntegro del gasto, pero sí al menos la 
aproximación más fiable que podemos tener desde la investigación histórica, y por ello los utilizaremos como 
base documental. Lamentablemente las series que podrían haber completado esta necesidad historiográfica como 
son los libros de tesorería, aquellos del Camarero Mayor, o una serie en la Cancillería destinada a los temas 
pecuniarios no se han conservado (o lo han hecho de manera totalmente fragmentaria) para el reinado 
fernandino. Las fuentes castellanas no son tan explícitas en su contenido y, aunque el estudio ya citado de 
Ladero Quesada nos ofrece información muy valiosa, no puede suplir ese vacío sino de manera parcial. Lo 
mismo ocurría con los libros de tesorería de Isabel la Católica, que ofrecen referencias a gastos del rey de gran 
valor, pero, inevitablemente, también parciales. 
25 Si bien no es un rasgo exclusivo de este autor, pudiéndose ver igual énfasis en el pensamiento 
castellano, como se observa en “Flor de virtudes e de Costumbres”. En: Cancionero de Juan Fernández de Ixar. 
J. Mª. AZACETA (ed.). Madrid: CSIC, 1956, vol. II. 
202 
 
entrever uno de los factores de atracción de las Cortes, tanto medievales como modernas: su 
carácter de distribuidora de riquezas, poder político y prestigio social. Pero para ello el 
monarca también debía manifestar esa potencialidad distribuidora por medio de una presencia 
y un entorno adecuados a su posición. Los libros del Maestro Racional nos ofrecen la cifra de 
un poco menos de seis millones y medio de maravedíes entregados al Camarero por mandato 
del Tesorero en el periodo comprendido entre 1481 y 150426. Con toda probabilidad esta cifra 
es incompleta, pero se corresponde con la tónica general de las cantidades asignadas al mismo 
oficial por parte de la Escribanía de Ración. En este sentido, tan sólo recogiendo los datos de 
algunas de las partidas más importantes de los albalaes conservados, vemos cómo, por lo 
general, los gastos referentes a su sastrería o a la dotación de su cámara (sobre todo por medio 
de telas y camas27) no son las partidas más importantes. Véase a este respecto que frente a 
años excepcionales como los de 1498 o 1500 en los que las telas para la cámara o para el 
“servicio de su alteza” superan los 521.000 y los 842.000 maravedíes28, el resto de pagos son 
mucho más comedidos, oscilando entre los 28.00029 y los 83.000 anuales30. Lo mismo 
podríamos decir de los gastos asignados a la caza y cetrería del rey. Para estas partidas pueden 
destacarse las compras de halcones, que llegan a alcanzar los 100.000 maravedíes, aunque con 
una baja periodicidad31, o el gasto continuado en el mantenimiento de sus lebreles, que puede 
calcularse en torno a los 23.760 maravedíes anuales32. 
En correspondencia con estos gastos estarían aquellos destinados a los cortesanos, como 
extensión de la riqueza del rey y como muestra de esa capacidad distribuidora de gracias. Sin 
lugar a dudas son los albalaes más repetidos en la documentación de Luis y Fernando de 
Santángel, algo por otra parte coherente con la naturaleza de la documentación. Pero más allá 
de su número nos interesa su volumen y sobre todo, su distribución, pues sorprende ver cómo 
                                                     
26 ACA. RP. Maestre Racional. Serie general, vol. 802. 
27 Para un conocimiento más detallado de la cámara fernandina cabe destacar la conservación de un 
inventario de los bienes de Fernando en 1510 en la Real Academia de la Historia con la signatura RAH, 
Colección Salazar y Castro, M198, ff. 91r-107v, del cual da noticia K. FRIEDRICH RUDOLF.“El inventario de la 
cámara del rey católico”. En: Ferdinandus, Rex hispaniorum. Zaragoza, Diputación provincial, 2006, y cuya 
edición y estudio por parte de dicho autor se encuentra en prensa. 
28 Respectivamente en: ACA. RP. Maestre Racional. Serie general, vol. 876, ff. 106v-107r; y Ibidem, vol. 
876, f. 179r-v. 
29 Pagos para el año 1505, Ibidem, vol. 877, f. 4r. 
30 Pagos para el año 1501, Ibidem, vol. 876, f. 194r. 
31 Como por ejemplo en 1495, Ibidem, vol. 876, f. 2v, y Ibidem, vol. 876, f. 5r; o en 1499 con un 
desembolso mayor, que roza los 125.000 maravedíes por la compra de 19 halcones en Flandes que se traen a la 
Península Ibérica (Ibidem, vol. 876, ff. 140v-141r). 
32 Gracias a las pagas cuatrimestrales de 1495 y 1496, que demuestran una cantidad asignada de 7.920 
maravedíes (Ibidem, vol. 876, ff. 12r, 31v, 39r y 42v). 
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lo primero sigue las pautas marcadas por J. Margarit, y lo segundo, por el canciller López de 
Ayala.33 
En cuanto al primero de los aspectos la Escribanía de Ración, más allá del número de 
personas que estuvieron al servicio del monarca34, aporta algunos datos muy interesantes 
acerca de la cantidad de gracias y mercedes (aparte de raciones y quitaciones) concedidas a 
los oficiales35. Los albalaes extraordinarios de la Escribanía muestran la cantidad de 
operaciones destinadas a la ayuda de costa, vestuario y varias mercedes individuales que 
procuran cumplir con la máxima medieval y moderna de que el honor de un rey se mide por el 
honor de su servicio. Pero lo que sorprende es la correspondencia entre estos gastos y las 
recomendaciones que en su día hiciera López de Ayala. Es decir, la importancia que siguen 
teniendo los gastos destinados a la guarda de la persona real, a su mesa y a su capilla. Por 
ejemplo, podemos observar que las cantidades referentes al gasto generado para el 
departamento encargado de la seguridad de la persona real (es decir, no propiamente en su 
seguridad, que se reflejaría en el número de personas y sus quitaciones36, sino en las gracias a 
esos oficiales) es mucho mayor que el dispuesto para el propio rey37. Así, podemos saber que 
la cantidad anual para la vestimenta de los “mozos de espuelas, y de ballesta, y de caballos y 
Monteros de Espinosa” podía suponer en torno a los 317.000 maravedíes anuales38, y para los 
cazadores 188.00039, pero que podía sobrepasar el millón y medio de maravedíes para “certs 
oficials” de su casa en determinados momentos40. Lo mismo ocurre con las recomendaciones 
que hacía López de Ayala en lo referente a la despensa real. En primer lugar, las fuentes 
                                                     
33 Sobre la importancia de las mercedes en las cortes según algunas líneas de pensamiento italiano es muy 
interesante lo propuesto por Priscianese. Dicho autor defiende un sistema de quitaciones reducido que obligase al 
señor a desarrollar de una manera constante este tipo de recompensa. 
34 A pesar de su ineludible interés, por su carácter fluctuante y porque su descripción y argumentación se 
alejaría demasiado de los objetivos propuestos para este trabajo, no me detendré en esta ocasión en el estudio de 
los departamentos cortesanos y su composición. Baste con señalar su elevado número y la confluencia de 
diferentes tradiciones en su organización que la hace uno de los mejores ejemplos de la tradición cortesana 
bajomedieval de la Península Ibérica. 
35 Obsérvese que en este breve trabajo nos limitaremos exclusivamente al análisis de las mercedes, y no 
de los beneficios, es decir, siguiendo la etimología ofrecida por Diego de Valera, aquello que los cortesanos 
merecían, por su servicio, y no por la voluntad de bien façer del rey para con su entorno más inmediato. Cf. D. 
VARELA. Doctrinal de príncipes. En: Prosistas Castellanos del siglo XV. M. PENNA (ed.). Madrid: Atlas, 1959. 
36 Para los monteros de espinosa, concretamente 74.442 maravedíes para el año de 1498, ACA. RP. 
Maestre Racional. Serie general, vol. 876, ff. 146r-147r. 
37 Sobre la importancia de los departamentos encargados de la seguridad del monarca en otras casas reales 
como la borgoña o la de Carlos V, véase W. PARAVICINI. “The court of Dukes of Burgyndy”. En: Princes 
Patronage and the nobility. G. ASCH y A. M. BIRKE. (eds.). Oxford: Oxford University Press, 1991; y J. 
MARTÍNEZ MILLÁN. “Las naciones en el servicio de los Austrias españoles (siglo XVI)”. En: La monarquía de 
las naciones. Patria, nación y naturaleza en la monarquía de España. A. OSSORIO ALVARIÑO y B. J. GARCÍA 
GARCÍA (eds.). Madrid: Fundación Carlos de Amberes, 2004, respectivamente. 
38 Como ocurre para el caso de 1500, ACA. RP. Maestre Racional. Serie general, vol. 876, f. 160r-v. 
39 Ibidem, vol. 876, f. 140r-v. 
40 Ibidem, vol. 878, ff. 123r-124v, sólo para el pago de la vestimenta de los cazadores mozos, ballesteros 
de caballo, monteros, hombres de pie, ministriles, trompetas y atabaleros. 
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castellanas permiten comprobar un aumento entre los 1.780.600 maravedíes en 1488, y los 
2.000.000 en 1493. Pero además de mostrar este aumento, reflejan la importancia que tuvo la 
despensa regia, al comparar estas cifras con el millón de maravedíes que la hacienda 
castellana destinaba al pago de quitaciones de los oficiales del rey. Sin duda, esta cifra debió 
de variar a lo largo del tiempo y para ambas partidas siempre se deben añadir las cantidades 
que aportase la hacienda aragonesa, pero de cualquier manera pueden ser orientativas de un 
esquema de gasto41. 
Por último, López de Ayala mencionaba en su Rimado de Palacio la importancia del 
boato en la capilla regia. Para este departamento cortesano, mucho mejor estudiado por la 
historiografía que el resto, podemos hacer una doble consideración. Así, cuando el canciller se 
refería a la riqueza y al aposento de la capilla puede estar refiriéndose a dos aspectos muy 
conectados en el servicio divino: sus oficiantes y la dimensión material de la capilla 
(parapetos, cortinas, reliquias, etc.). En el caso de los oficiantes, son un grupo privilegiado en 
lo que se refiere a la importancia de su número y aquellos aspectos relacionados con la gracia 
real, como ya mostró en su día la tesis de Tess Knighton42 y los innumerables trabajos que se 
han llevado a cabo para otras capillas regias europeas. Para el caso de la dimensión material 
podemos tener un mayor acercamiento gracias, entre otros factores, a la conservación del 
inventario realizado para la venta en almoneda pública (en 1542) de diversos objetos 
preciosos de la capilla fernandina43. Por este documento sabemos por ejemplo que su tasación 
se encontraba en 4.214.005 maravedíes y medio, a los que se deberían sumar el valor de todas 
aquellas telas y objetos de menor importancia que no se contemplaron en dicho documento44. 
Dado que no es el lugar para un análisis detallado de la cultura material de dicho monarca, 
puede destacarse a efectos de representación y teatralidad ciertas piezas de especial valor 
simbólico como son aquellas que vinculan al monarca con los santos personales de la 
                                                     
41 Algunos documentos de la Escribanía de Ración nos llevan a pensar en una contribución diferenciada 
de la hacienda real castellana a la corte fernandina centrada en la tesorería y “gastos corrientes” frente a partidas 
de gasto tal vez más comprometidas como pudiera ser la ración y quitación de los oficiales fernandinos, en su 
mayoría, aragoneses. Nos referimos por ejemplo a los gastos que tuvieron lugar con ocasión de la muerte del 
príncipe Juan en 1497. Por los registros de la Escribanía sabemos que Fernando gastó 7.600 varas de jerga en su 
luto (Ibidem, vol. 976, f. 106r), mientras que los libros de tesorería de Isabel muestran un gasto de casi 9.000 
varas (R. DE ANDRÉS DÍAZ. El ultimo decenio del reinado de Isabel la Católica a través de la tesorería de 
Alonso de Morales. Valladolid: Universidad de Valladolid, 2004). Por tanto, y aunque la corte de Isabel tuvo 
indudablemente una dimensión mayor, no puede haber una correspondencia directa entre el millón de 
maravedíes que se destina para los oficiales fernandinos en los años señalados y los tres millones de Isabel. 
42 T. KNIGHTON. Música y músicos en la corte de Fernando el Católico 1474-1516. Zaragoza: Institución 
Fernando el Católico, 2002. 
43 Cuyos datos se conservan en AGS. Patronato Real, Caja 25, doc. 10, y que han sido publicados en D. 
NOGALES RINCÓN. “La capilla del Rey Católico: Orfebrería religiosa de Fernando II de Aragón en 1542”. En: 
Anuario del Departamento de Historia y Teoría del Arte, XIX (2007), pp. 51-66. 
44 Recogidos en el inventario anteriormente mencionado para el caso de la cámara y conservado en RAH, 
Colección Salazar y Castro, M 198, ff. 91r-107v. 
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monarquía (san Juan Bautista y san Juan Evangelista), aquellos que le vinculan con las 
ordenes religiosas e ideario reformista (san Francisco, santo Domingo y san Jerónimo), 
aquellos objetos que le relacionan con sus reinos, como son las imágenes de los santos 
protectores de los territorios de los que es cabeza (con las estatuas de san Jorge y Santiago), 
los pendones de san Jorge y de las armas reales, así como la abultada presencia de la heráldica 
en objetos de todo tipo y la consecuente vinculación entre la monarquía y lo sagrado. 
Con ello podría cerrarse la relación entre los contenidos de los doctrinales de príncipes y 
la práctica cortesana del Rey Católico. Sin embargo, me gustaría finalizar este apartado con 
un ejemplo concreto en el que la gracia, la magnanimidad y la liberalidad se dan cita en la 
corte de Fernando: la configuración de la casa de Germana de Foix como reina de Aragón y 
los gastos que asume la Escribanía de Ración de Fernando. 
 
Gracia, magnificencia y liberalidad: los gastos asumidos en 1506 para la Corte de 
Germana de Foix 
En los primeros momentos de afirmación de la Casa de Germana como reina de Aragón 
(entre los meses de marzo y mayo de 1506)45 podemos observar cómo el Escribano de Ración 
de Fernando asume parte de los gastos que deberían corresponder a los oficiales de la joven 
reina. Es por tanto un momento de relativa complicación para el funcionamiento de las casas, 
pero en el que podemos ver la puesta de las primeras piedras en la configuración de lo que 
será el esplendor de la Corte de la joven reina. En este sentido los pagos a plateros durante su 
estancia Valladolid son representativos (si bien seguramente no estén completos) del interés 
por la correcta representación de la reina. Así, podemos dar noticia de los poco menos de 
300.000 maravedíes46 pagados a diversos plateros, las 53 libras, 8 sueldos y 8 dineros 
gastados en ciertas telas para la reina47, o los más de 191.000 maravedíes para el vestir de sus 
damas48 (sin contar con otros 138.000 maravedíes para el vestido de su séquito49). Pagos 
                                                     
45 El momento de mayor indefinición para su casa lo debemos situar aproximadamente entre el 16 de 
marzo, momento en el que se solemnizan las velaciones entre ambos monarcas; el 15 de abril, fecha de los 
primeros asientos en la casa de la reina (ACA. RP. Maestre Racional. Serie general, vol. 960); y el 20 de mayo, 
inicio de los registros de albalaes del Escribano de Ración de la corte reginal (Ibidem, vol. 910). 
46 299.977, al menos según los albalaes conservados para los gastos del 24 de abril en Ibidem, vol. 877, ff. 
34v-39r, si bien podrían añadirse otras sumas para fechas anteriores, como los 64.400 maravedíes que se pagan 
por cierto oro para una guarnición de la reina, que podemos encontrar entre las compras hechas para Fernando el 
23 del mismo mes. 
47 Compradas en Valencia, pero pagadas el mismo 24 de abril en Valladolid, según la noticia conservada 
en Ibidem, vol. 877, f. 40r. 
48 Ibidem, vol. 877, ff. 47r-48r. 
49 Como puede verse en los más de 38.000 maravedíes para “altres persones de la reyna nuestra senyora” 
anotados en un albalá (Ibidem, vol. 877, ff. 43r-44r) y por los gastos para otras personas de la corte de mayor 
reconocimiento, con albalá separado seguido del anterior (Ibidem, ff. 44v-45v), como son doña Isabel Despes, 
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posteriores, ya a finales de junio de ese mismo año, para sedas y joyas de la reina, y que 
suman un monto de poco más de 79.000 maravedíes50 pueden ser igualmente tenidos en 
cuenta a pesar de que la Casa de la reina ya tuviese su propia entidad y que hubiesen pasado 
algunos meses desde su llegada a Castilla. 
La terminología que podríamos emplear para estos gastos es muy variada y la selección 
de un término frente a otros daría una connotación en parte excluyente con respecto a los 
demás. Los argumentos a favor de un uso u otro pueden ser equiparables, sin ser óbice (los 
unos y los otros) para considerar lo verdaderamente interesante del establecimiento de una 
nueva Casa: su papel como dinamizador de los mecanismos de expresión del poder real, 
especialmente la de Germana, que por su juventud reactivará mecanismos como el lujo y las 
fiestas cortesanas que tanto habían decaído tras los tristes acontecimientos que rodearon a los 
Reyes Católicos en los últimos años de vida de la reina Isabel51. 
 
Est autem rex nomen offici et ministerii 
Una vez conocidas algunas formas en las que Fernando el Católico pudo expresar el 
ideal monárquico de la maiestas por medio del don, a continuación me detendré en uno de los 
mecanismos que, con igual efectividad, invertían la posición del rey al convertirle en servidor 
de su Corte: la ceremonia del mandatum en Jueves Santo. Para su correcta interpretación 
debemos tener en cuenta que dos de los pilares del discurso monárquico bajomedieval son el 
servicio a Dios y el servicio a la comunidad o res publica52, entremezclándose ambos en el 
servicio a los pobres y más desfavorecidos. Por su importancia legitimadora, la conexión entre 
divinidad y monarquía se expresó de muy diversas maneras a lo largo de la Baja Edad Media. 
En esta ocasión nos centraremos exclusivamente en la ceremonia del mandatum por su 
relación con el gasto cortesano, el poder real, y la teatralidad, que complementa lo dicho hasta 
ahora al expresar los ideales de humildad y modestia a los que se debía el rey en su calidad de 
tal53. 
                                                                                                                                                                      
“hija del cambrer de la reyna nuestra señora”, la condesa de Aranda, y Alonso Cortés su sacristán mayor 
(además de para otros pequeños gastos), y para quienes se anotan 99.208 maravedíes. 
50 Ibidem, vol. 877, ff. 49v-54r. 
51 Germana de Foix i la societat cortesana del su temps. R. E. RÍOS LLORET, S. VILAPLANA SANCHÍS y L. 
ARCINIEGA GARCÍA (dirs.). Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, 2006. 
52 J. M. NIETO SORIA. Fundamentos ideológicos del poder real en Castilla. Madrid: EUDEMA, 1988. 
53 Dice Margarit en lo referente a la humildad. “quod non modo virtus est, sed quidem máxima  non solum 
spiritualis et, quale perficit spiritum, sed et moralis, quoniam et mores instruit et ex more perficut”, 
(MARGARIT… Op. cit., p. 329). Por su parte, López de Ayala, aunque menos directamente también hace 
referencia a ello en la continuación en su Cancionero de Palacio. En el momento en el que incide en la 
importancia de la justicia y, haciendo referencia a Abacuq, de la necesidad del apoyo de Dios, escribe que “para 
que las tus gracias le puedan acorrer, conviene umilmente omne se componer” (LÓPEZ DE AYALA… Op. cit., p. 
113); por su parte el Maestre Pedro, en su libro sobre el consejo y los consejeros, aplica el concepto de humildad 
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Gracias a los documentos generados por la Escribanía de Ración, tenemos noticia de la 
celebración de prácticamente todas estas ceremonias desde 1495 hasta 1515 (salvo las de 
1497 y 1507). Algo que puede ser completado con las noticias de las cuentas del tesorero 
Gonzalo de Baeza para la corte castellana54. La importancia que se concede a esta ceremonia 
queda puesta de manifiesto por la misma conservación de los documentos, por el detalle en 
las partidas de gastos, y por el propio gasto en sí (unos 20.000 maravedíes por cada monarca, 
aproximadamente).55 Gracias a este detalle podemos saber, en primer lugar, que el ritual se 
componía de una cena y un lavatorio de pies como partes diferenciadas. Del lavatorio en sí, 
por lo general muy semejante al modelo de Castilla y del resto de reinos peninsulares56, 
podemos destacar algunas diferencias o particularidades que aun siendo detalles dotan a las 
ceremonias de importantes significados políticos. La principal es la participación activa de 
allegados al rey (además de él mismo) en el propio ritual de manera habitual (y no como 
consecuencia de la ausencia del monarca). Es decir, la participación no-exclusiva del 
monarca, actuando conjuntamente con él personas de su entorno más señalado, ya sea el 
príncipe Juan57, o tras su muerte diferentes personajes de su Corte, como el Mayordomo 
mayor Enrique Enríquez58, o Juan Cabrero y Luis Ferrer, camareros del rey. Incluso puede 
señalarse el caso de la participación de varios de ellos a la vez, como son los casos de 1499 y 
150159. No obstante, a partir de este último año se hace habitual encontrarnos en la 
documentación una expresión genérica de dos ayudantes del rey, debiendo entender que 
seguramente no serían grandes personajes de la corte, sino los ayudantes del limosnero como 
señala Monclús Gitart60, o, tal vez, los reposteros mayores, dado que los albalaes especifican 
                                                                                                                                                                      
al campo semántico de los consejos, estableciendo en el primer capítulo que un hombre no debe fiarse mucho de 
sí mismo (MAESTRE PEDRO. Libro del consejo e de los Consejeros. A. REY (ed.). Zaragoza: Biblioteca del 
hispanista, 1962, pp. 28-29); por último en el Libro de los doce sabios, se recoge esta misma máxima (El libro 
de los doze sabios o tratado de la nobleza y lealtad. J. K. WALSH (ed.). Madrid: Real Academia de la Historia, 
1975, p. 116). 
54 Cuentas de Gonzalo de Baeza, tesorero de Isabel la católica. A. DE LA TORRE y E. A. DE LA TORRE 
(eds.). Madrid: CSIC, 1956, 2 vols. 
55 A lo largo de los años pueden constatarse variaciones entre los 17.000 maravedíes de los años iniciales 
del siglo XVI y los 64.000 alcanzados en 1511, de forma que, aun siendo un año de excepcionales gastos, 
podemos constatar mayores dispendios desde ese año hasta finales del reinado. Igualmente, además del dinero 
gastado podemos observar otras diferencias con el mandatum de 1462 de Enrique IV, en el dinero asignado a 
cada pobre, o en las prendas que se les ofrecen.  
56 Para el caso castellano, es de recomendable lectura la bibliografía citada por D. NOGALES RINCÓN. La 
representación religiosa de la monarquía castellano-leonesa: la capilla real (1252-1504). Tesis doctoral 
dirigida por José Manuel NIETO SORIA. Madrid, 2009, p. 689 y ss. 
57 Mandatos del año 1495 y 1496, cuyas noticias conservamos en ACA. RP. Maestre Racional.Serie 
general, vol. 876, f. 7v; y Ibidem, vol. 875, f. 57r. 
58 Como en el mandatum del año 1498 recogido en Ibidem, vol. 876, f. 239r. 
59 Como se recoge en Ibidem, vol. 876, f. 137v; y Ibidem, vol. 876, f. 181r-182v, respectivamente. 
60 R. MONCLÚS GITART. “El abad del monasterio de Poblet como limosnero real y su rendición de cuentas 
(S. XIV)”. En: De computis, revista española de historia de la contabilidad, 2 (2005), pp. 154-180. 
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que a ellos se les concede parte del servicio empleado en la ceremonia. 
Consideración aparte merece la participación de las reinas en las celebraciones, 
observándose la distinción entre el papel de reina soberana de Isabel en Castilla, que supone 
su desaparición en los registros aragoneses (en tanto que no se le nombra y sólo se 
contabilizan gastos para trece pobres) frente a Germana de Foix, siempre presente en las 
referencias documentales y con una participación activa que supone el doble de pobres 
durante la ceremonia del mandatum, hasta el punto de duplicarse y en ocasiones triplicarse los 
gastos destinados a la ceremonia61. 
Por lo demás, podemos conocer algunos detalles de la ceremonia gracias a que ésta ya 
se encontraba especificada en las Ordenaciones de Pedro el Ceremonioso, si bien es cierto que 
no en el apartado dedicado a la solemnidad de la última cena, sino entre las disposiciones que 
regulaban la limosna62. Gracias a dicho documento sabemos que la atención del rey para con 
los pobres no es única de este momento, sino que, de ordinario, se repartían (igualmente a 
trece pobres) en las puertas del palacio unas cantidades asignadas, más aquello que sobraba 
cada día de la cocina de la corte63. Aunque el simbolismo numérico se mantiene, la 
celebración del mantadum tiene connotaciones diferentes, sobre todo en lo que respecta al 
espacio y al público, y en general a la representación del poder real. Así, mientras que en el 
primero de los casos tenemos una manifestación exterior, ofrecida desde una perspectiva 
institucional y hacia un espacio de acceso predominantemente público (como es la plaza o la 
vía situada frente al palacio), que hace referencia al tópico del rey cristianísimo, los 
mandatum suponen un ceremonial mucho más restringido, con un espacio que, si bien no está 
especificado en las Ordenaciones, se entiende como más personal, y en donde la implicación 
del monarca es constante (al menos para el caso de Fernando, como demuestran las 
referencias a su presencia en los albalaes), lo que nos hace pensar en una intención mucho 
más cercana a la representación de la humildad regia. No obstante, aunque el objetivo fuese la 
representación de esa humildad y del servicio de la monarquía hacia su pueblo, eso no 
                                                     
61 No obstante ninguna de las dos fuentes documentales aclaran si en vida de la Reina Católica la 
ceremonia se desarrollaba por separado, o de manera conjunta, con sus contabilidades separadas. Cabe destacar 
en este sentido los registros por separado del mandatum del año 1506 de Germana y Fernando, a pesar de que 
ambos se encontraban en Valladolid, hecho que no vuelve a registrarse en la documentación, que recoge siempre 
una ceremonia para 26 pobres. 
62 Fueros, observancias y actos de corte del reino de Aragón. P. SAVALL Y DRONDA y S. PENÉN Y 
DEBESA (eds.). Zaragoza: Francisco Castro y Bosque, 1866, pp. 459-550. 
63 Muestra de la preocupación por la asistencia a pobres dentro del ideal monárquico son las disposiciones 
adicionales que hacen a los panaderos para que concedan las sobras al limosnero y éste las reparta entre los 
pobres (Ibidem, p. 466); o los 19.605 maravedíes gastados por Enrique IV en la Semana Santa de 1462, como 
ejemplo castellano recogido en M. A. LADERO QUESADA. “1462: Un año en la vida de Enrique IV, rey de 
Castilla”. En: En la España Medieval, 14 (1991), pp. 237-274. 
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impedía que esa misma representación contase con una decoración suntuosa. A causa de su 
especificad religiosa, no sólo debían estar presentes los elementos de la capilla real, sino 
también “el altar historiado, y los paramentos y vestimentos los mejores, colorados, con 
cuatro capas; y también [...] en el medio del altar una cruz y los platos dorados en los cabos 
dél, con las cabezas mejores, juntas de cada una parte, entre los platos y la cruz, en el 
susodicho realtar”64, junto con, al menos desde 1486, un gran monumento dispuesto a modo 
de gran catafalco mortuorio, de muy interesantes características tanto estéticas como 
religiosas65. 
Por todo ello podemos señalar esta ceremonia como una manera de justificar el poder 
real, cuyo interés principal reside en la particular combinación de humildad y lujo que 
refuerza la posición de los monarcas y de su séquito, pudiendo considerarla como una 
ceremonia de auto-legitimación. 
 
Conclusiones 
A lo largo de estas páginas se ha podido observar cómo a través del manejo del gasto y 
de la cultura material, la monarquía genera un lenguaje que no necesita de grandes ocasiones 
para adquirir su pleno significado y utilidad para la sociedad del momento. Las cuestiones de 
liberalidad y magnificencia, pero también de humildad, que tanto afectan a la auto-
representación de los monarcas de la Edad Media pudieron expresarse de muchas maneras en 
la Corte, si bien con los denominadores comunes de utilidad política, consenso alrededor del 
poder real, y mecanismos clientelares (y de favor) que se forman a partir del servicio personal 
al monarca, con su correspondencia regia mediante la gracia. 
La Corte de Fernando el Católico, imbuida en el pensamiento político del que dan 
testimonio los doctrinales de príncipes, no fue una excepción. Aunque deben tenerse en 
cuenta sus particularidades políticas e históricas, durante su reinado puede observarse la 
influencia de otras cortes europeas, especialmente la de borgoña. El constante incremento del 
número de oficiales, su dignificación por medio de gracias y mercedes, y la importancia de los 
departamentos relacionados con la seguridad y la caza (entre la que cabe destacar la 
regulación del cuerpo de Gentileshombres de la Cámara del rey) parecen apuntar hacia esta 
dirección. Ni tan siquiera su viaje a la Italia del Renacimiento causa un cambio en estos 
comportamientos, pues sus Cortes también siguieron un recorrido semejante, aunque 
desarrollasen un lenguaje propio en su trayecto. Ese nuevo lenguaje clasicista que se impone 
                                                     
64 Fueros, observancias y actos… Op. cit., p 537. 
65 Cf. NOGALES RINCÓN. La representación religiosa de la monarquía… Op. cit., p. 691. 
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en la Península Ibérica tras el retorno de Fernando, si bien es cierto que desplazó en parte al 
desarrollado por los Reyes Católicos (mucho más centrado en el ideal de rey guerrero y, sobre 
todo, reconquistador), supone un nuevo barniz a la estructura cortesana, que le confiere, como 
hace toda buena resina en un instrumento, nuevos y magníficos matices, pero sobre una 
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DURANT LA SEGONA MEITAT DEL SEGLE XVIII 
 
 




Resum: La comunicació ressegueix els canvis en el discurs estètic i cultural que, entre Winckelmann i W. 
von Humboldt, van condicionar a Alemanya les valoracions d’Èsquil, Sòfocles i Eurípides. L’anàlisi comença 
amb els Pensaments sobre la imitació de les obres gregues en la pintura i l’escultura de Winckelmann (1755), en 
els quals s’estableix implícitament una jerarquia entre els tràgics grecs que serà determinant durant els 
cinquanta anys següents, i que es desplegarà en les obres dels germans Schlegel. En aquest context faran un 
paper significatiu els esquemes de tipus biològic. La comunicació també explora els canvis que es produeixen en 
la percepció d’Èsquil fins a la traducció de l’Agamèmnon que W. von Humboldt va publicar el 1816. 
 
Paraules clau: ÈSQUIL, SÒFOCLES, EURÍPIDES, recepció de la tragèdia grega, Johann Joachim 
WINCKELMANN, Friedrich SCHLEGEL, August Wilhelm SCHLEGEL, Wilhelm VON HUMBOLDT. 
 
 
La manera com ens acostem als textos no és mai lliure de pressupòsits. Quan valorem 
una obra, ens orienten les declaracions que ja s’han fet sobre les seves qualitats o els seus 
defectes. Encara més: sense discursos previs, molts actes de lectura no s’arribarien a produir. 
Aquestes obvietats s’apliquen encara amb més raó als textos antics, tan difícils i llunyans, que 
el públic només llegeix si l’hi empeny una certa fe, unes certes conviccions sobre la literatura 
en general i sobre algunes obres en concret. 
Avui és evident que els tres tràgics grecs ocupen un lloc central en el cànon de la 
literatura antiga. Dins l’escassetat de lectors d’obres de l’antiguitat, els textos que porten els 
noms d’Èsquil, Sòfocles i Eurípides segurament són dels més llegits, després dels poemes 
homèrics. Però aquesta situació no té res de natural ni d’inevitable. En el Renaixement, els 
tràgics van tenir una recepció clarament més pobra que molts altres escriptors antics, d’alguns 
dels quals gairebé ni recordem el nom.1 
En aquesta comunicació estudiaré les valoracions que es fan dels tres tràgics –i les 
jerarquies que s’estableixen entre ells– a les terres de parla alemanya durant la segona meitat 
del segle XVIII, un lloc i un període cabdals per a la recepció moderna d’aquests autors. El 
mateix objecte d’estudi condiciona, en certa manera, l’abast de les meves observacions. En 
primer lloc, he de precisar que no pretenc fer una contribució a la historiografia de la filologia 
clàssica, o no solament. Les relacions de jerarquia en què van ser posats els tràgics grecs dins 
la cultura alemanya no són una qüestió que interessi exclusivament a la “ciència” de 
                                                     
1 Per a una visió general encara és útil Gilbert HIGHET. The Classical Tradition. Greek and Roman 
Influences on Western Literature. Oxford: Oxford University Press, 1949 [reimpr. 1985], pp. 120-122 i 127-143. 
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l’Antiguitat. Al segle XVIII, la Grècia antiga no era principalment, com és ara, un camp 
d’estudi per a especialistes. L’historiador de l’art Johann Joachim Winckelmann i els seus 
seguidors l’havien convertit en un ideal de vida, i és en connexió amb aquest ideal que es 
poden comprendre bona part dels desenvolupaments culturals del moment. 
Alhora, la verbalització d’una relació especial, directa, gairebé íntima, entre els 
alemanys i la Grècia antiga és, juntament amb l’interès per Shakespeare i el redescobriment 
de la poesia popular, una de les armes principals que s’utilitzaven a l’època per combatre 
l’hegemonia cultural francesa. Grècia era un instrument d’universalització per a una nació 
que, en la formulació dels mateixos alemanys d’aleshores, “havia estat influïda però no havia 
influït”.2 La visió dels tràgics d’aquesta època, doncs, té unes ramificacions culturals més 
evidents que no pas, per exemple, la visió de l’èpica romana. 
D’altra banda, no és fins a aquest període que la lectura dels tràgics pot esdevenir 
veritablement general i que la seva incorporació a les literatures modernes es produeix d’una 
manera plena, perquè ara es tradueixen per primera vegada íntegrament els seus textos. 
D’Èsquil, l’últim tràgic a ser traslladat a les llengües modernes, se’n publiquen tragèdies 
senseres en alemany a partir del 1780.3 
Els atzars de la transmissió han volgut que només conservem tragèdies completes de 
tres tràgics. Aquesta tríada, però, no és del tot casual: responia a la valoració dominant dels 
antics. Ja en Les granotes aristofàniques, representades el 405 aC, Èsquil i Eurípides ocupen 
el primer pla, com a representants de la (bona) tragèdia del passat i de la (mala) tragèdia del 
present, respectivament; tot i que s’hi esmenten altres autors, només Sòfocles arriba a seure en 
un lloc d’honor, al costat d’Èsquil. La comèdia dibuixa l’evolució de la tragèdia amb una línia 
descendent: Èsquil és el punt més alt; Sòfocles és gairebé tan excels com ell; Eurípides és la 
gran davallada. 
Aquesta visió contrasta amb la recepció dels tràgics a l’Europa postmedieval. Entre el 
Renaixement i el 1750, el tràgic grec que té una recepció més rica és, amb força diferència, 
Eurípides. Èsquil, en canvi, té una presència mínima. Sòfocles se situa entre l’un i l’altre. 
Pierre Bayle, al seu Dictionnaire historique et critique (1695-1697, amb diverses reedicions 
durant el segle XVIII), escriu a l’entrada dedicada a Eurípides: “es poden esmentar diversos 
entesos que el consideren el més complet (accompli) de tots els poetes tràgics”.4 Si 
                                                     
2 Friedrich Schlegel ho afirma a Sobre l’estudi de la poesia grega, un text publicat el 1797 (dins: Studien 
des klassichen Altertums. Ernst BEHLER (ed.). Paderborn–Munic–Viena: Schöningh, 1979, p. 226). 
3 Vegeu Wilhelm SCHMID i Otto STÄHLIN. Geschichte der griechischen Literatur. Munic, 1934, 1ª part, 
tom II, pp. 306-307. 
4 Pierre BAYLE. Dictionnaire historique et critique. 5a ed. 4 vols. Amsterdam–Leiden–La Haia–Utrecht, 
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Aristòfanes presentava la successió dels tràgics com una línia descendent, en l’Europa 
postmedieval s’imposa a grans trets el dibuix de la línia ascendent. És sobre aquest rerefons 
que caldrà llegir les valoracions germàniques dels tràgics a partir del 1750. 
En el període que em proposo estudiar hi ha poques publicacions més emblemàtiques 
que els Pensaments sobre la imitació de les obres gregues en la pintura i en l’escultura, de 
Winckelmann. Com és sabut, aquesta obra del 1755 posa els fonaments d’aquella idealització 
de Grècia que, a les terres germàniques, serà determinant com a mínim per al mig segle 
següent. Winckelmann s’interessa sobretot per l’art i la seva història, i les referències que fa 
als tràgics sempre són fugaces. Però justament perquè es troben en una obra de tant de pes 
històric cal analitzar-les amb detall. En els Pensaments hi llegim aquest passatge: 
 
Les belles arts tenen, com els homes, la seva jovenesa, i sembla que el començament 
d’aquestes arts fou com el començament dels artistes, en el qual només agrada allò que és 
inflat i causa estupefacció. Aquesta és la forma que tenia la musa tràgica d’Èsquil, i les 
hipèrboles fan el seu Agamèmnon, en part, més obscur que tot el que va escriure Heraclit.5 
 
Dins l’esquema biològic que aquí Winckelmann aplica a l’evolució de les arts i de la 
literatura, Èsquil ocuparia el primer estadi, seria un moment embrionari, una preparació del 
que vindria després. El paràgraf citat no fa referència a cap dels altres dos tràgics. Però, dins 
els Pensaments, Sòfocles apareix en un lloc destacat: en la descripció del grup escultòric que 
representa Laocoont i els seus fills, conservat al Vaticà, una de les obres d’art gregues més 
importants per a la visió winckelmanniana de Grècia. En aquesta escultura es manifestarien la 
“simplicitat noble” i la “grandesa serena” que són característiques dels millors exemples de 
l’art grec.6 Malgrat la crueltat del conjunt, sosté Winckelmann, hi intuïm la tranquil·litat 
d’esperit que els grecs no perdien mai: el fons del mar que sempre està en calma, per més que 
s’agiti la superfície. De la forma de la boca de la figura central l’historiador de l’art en 
dedueix que Laocoont, malgrat el dolor físic i moral que ha de suportar, no fa cap crit 
esgarrifós, com pretén Virgili,7 sinó només un sospir admirable; en el conjunt hi veu sobretot 
dignitat, i apunta que el patiment i la grandesa de l’ànima s’hi equilibren: “Laocoont pateix: 
                                                                                                                                                                      
1740, s. v. Euripide, II 428. Bayle precisa en una nota que hi ha divisió d’opinions sobre quin era el millor dels 
tràgics. Les autoritats que ell cita, però, són totes antigues. En l’entrada d’Èsquil no es fa cap valoració semblant 
(op. cit., s. v. Eschyle, II 398, n. L). El diccionari de Bayle no dedica cap entrada a Sòfocles. 
5 Johann Joachim WINCKELMANN. Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke in der 
Malerei und Bildhauerkunst. Stuttgart: Reclam, 1995, p. 22. Totes les traduccions són meves. 
6 Ibidem, p. 20. 
7 Cf. VIRGILI. Aeneis, II, 213-224. 
214 
 
però pateix com el Filoctetes de Sòfocles: la seva desgràcia ens arriba a l’ànima, però 
desitjaríem poder suportar la desgràcia com aquest gran home”.8 
Aquesta comparació, col·locada en un dels passatges més memorables i recordats de 
l’obra de Winckelmann, converteix Sòfocles en l’emblema d’allò que hi ha de més grandiós i 
més característic en l’art antic. A més, la menció del Filoctetes destaca un motiu que tindrà 
importància en el període que ens interessa: el de l’home que s’imposa moralment, en virtut 
de la seva llibertat interior, a les desgràcies que pateix. El motiu es repeteix en l’estructura de 
la sublimitat descrita per Kant9 i represa per Schiller, el qual la posarà al centre del gènere 
tràgic.10 Per aquesta via, doncs, d’una manera que no es farà sempre explícita, Sòfocles passa 
a ser un autor privilegiat en la interpretació de la tragèdia i en la interpretació del món grec en 
conjunt. 
Les poques referències als tràgics que conté l’obra mestra de Winckelmann, la Història 
de l’art de l’antiguitat, publicada el 1764, permeten fer un dibuix semblant. Èsquil és un 
moment de transició entre el món arcaic i l’època del gran art grec: la dosi de duresa 
necessària perquè neixi l’art veritablement bell. Wincklemann compara la seva situació 
històrica amb algú que vol aprendre un idioma i ha de pronunciar les paraules amb claredat i 
precisió, abans de poder-se’n servir amb fluïdesa. Així Èsquil no seria exactament un 
balbuceig infantil, sinó un cas d’articulació exagerada, que va permetre desenvolupar més 
endavant un estil més fluid.11 Després d’ell, Sòfocles ja podrà assolir “l’objectiu més alt de les 
forces humanes”.12 D’altra banda, Winckelmann, significativament, gairebé no esmenta 
Eurípides, i mai no en fa una valoració explícita. 
La Història de l’art de l’antiguitat identifica quatre estils en l’art grec, que s’ordenen en 
una successió cronològica: l’arcaic (“der ältere Stil”), l’estil gran i elevat (“der große und 
hohe Stil”), l’estil bell (“der schöne Stil”) i l’estil dels imitadors (“der Stil der Nachahmer”).13 
I estableix un principi que retrobarem més endavant: un cop assolit el punt més alt, la qualitat 
                                                     
8 WINCKELMANN. Gedanken über die Nachahmung… Op. cit., p. 20. 
9 Vegeu Immanuel KANT, Kritik der Urteilskraft. Heiner F. KLEMME (ed.) i Piero GIORDANETTI (notes). 
Hamburg: Meiner, 2001, §§ 25-29. 
10 Vegeu els textos “Über den Grund des Vergnügens an tragischen Gegenständen”, “Über die tragische 
Kunst”, “Vom Erhabenen”, “Über das Pathetische”, “Über das Erhabene” (dins Friedrich SCHILLER. 
Philosophische Schriften. Vermischte Schriften (Sämtliche Werke, vol. V). Munic: Winkler Verlag, 1975). Sobre 
aquesta qüestió, vegeu Bernhard ZIMMERMANN. “Theorie und Praxis des Tragischen bei Friedrich Schiller”. 
Dins: Lexis, 17 (1997), pp. 9-18. 
11 Johann Joachim WINCKELMANN. Geschichte der Kunst des Altertums. Viena: Phaidon Verlag, 1934, p. 
216. 
12 Ibidem, p. 308. 
13 Ibidem, pp. 207-237, especialment 207. 
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artística ha de retrocedir.14 És el principi que circularà amb una formulació de Vel·lei 
Patèrcul: difficilis in perfecto mora.15 
Aquesta visió d’una línia ascendent i descendent en l’evolució de l’art grec, 
Winckelmann no la va aplicar d’una manera explícita i sistemàtica als tres tràgics, perquè la 
literatura no era el seu centre d’atenció. Però són evidents les conseqüències que té el seu 
plantejament, un cop assentat com a criteri general: si Sòfocles s’associa a una de les 
expressions més altes de l’art grec ‒el grup de Laocoont i els seus fills‒ i n’explica la 
substància moral, després d’ell ja no pot venir sinó una davallada. Així es perfila un esquema 
clar: Èsquil seria el primitiu, Sòfocles la perfecció que no pot durar, Eurípides la decadència. 
La preferència per Sòfocles que trobem esbossada en Winckelmann sembla habitual en 
les dècades següents. L’any 1760 la trobem formulada explícitament, potser per primer cop en 
terres germàniques,16 en una carta pública del filòsof Johann Georg Hamann.17 Lessing va 
plantejar-se escriure una gran obra sobre Sòfocles, tot i que només en va arribar a redactar uns 
quants passatges; en el seu Laocoont (1766), escrit en resposta a Winckelmann, expressa una 
profunda admiració per l’autor del Filoctetes.18 Herder va defensar també aquesta preferència: 
al text Causes de la decadència del gust, publicat el 1775, parla d’“Èsquil i el gran Sòfocles”, 
amb una adjectivació que suggereix jerarquia. El context és el d’un procés de refinament 
progressiu. Però respecte d’Eurípides afirma: “Aristòtil mostra que, amb tots els discursos 
socràtics, l’escena no hi va guanyar”,19 i així recull la vinculació entre filosofia i decadència 
de la tragèdia, ja insinuada per Aristòfanes.20 
És possible rastrejar la preferència per Sòfocles, explícita o implícita, en altres textos 
del període ‒Goethe, Schiller, Hölderlin‒, però el desplegament sistemàtic de la corba 
evolutiva que he assenyalat no el trobem fins als últims anys del segle, en l’obra Sobre 
l’estudi de la poesia grega, de Friedrich Schlegel, escrita el 1795 i publicada el 1797. En 
aquest assaig primerenc Schlegel parteix de la diferència radical entre la cultura antiga i la 
                                                     
14 Ibidem, p. 225. 
15 VEL.LEI PATÈRCUL. Historia Romana, I 17, 6. L’expressió és citada per Goethe en relació amb 
Eurípides (vegeu Goethe und die Antike. Eine Sammlung. Ernst GRUMACH (ed.). Berlín: Walter de Gruyter, 
1949, vol. 1, p. 274). 
16 Segons Wilhelm Schmid (vegeu SCHMID i STÄHLIN. Op. cit., pp. 505-506). 
17 Dins l’obra Kreuzzüge eines Philologen (Johann Georg HAMANN. Schriften. 2a part. Berlín: Riemer, 
1843, pp. 223-223). Vegeu també Carl Hermann GILDEMEISTER. J. G. Hamanns, des Magus aus Norden, Leben 
und Schriften. Gotha: Perthes, 1863, vol. IV, p. 280. 
18 Sobre Lessing i Sòfocles, vegeu Uta KORZENIEWSKI. Sophokles! Die Alten! Philoktet! Lessing und die 
antiken Dramatiker. Konstanz, 2003; Felix BUDELMANN, Felix. “The Reception of Sophocles’ Representation of 
Physical Pain”. Dins: The American Journal of Philology, 128, 4 (2007), pp. 443-467. 
19 Johann Gottfried HERDER. Schriften zu Philosophie, Literatur, Kunst und Altertum 1774-1787. Jürgen 
BRUMMACK i Martin BOLLACHER (eds.). Frankfurt del Main: Deutscher Klassiker Verlag, 1994, p. 118. El 
passatge al·ludit d’Aristòtil és el capítol 18 de la Poètica (1456a 25ss.). 
20 Cf. Ranae, v. 1491-1492. 
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moderna, entre la “natürliche Bildung” (‘formació natural’) dels antics i la “künstliche 
Bildung” (‘formació artificial’) dels moderns. I la insistència en la “natürliche Bildung” dels 
antics té una conseqüència remarcable: Schlegel fou el primer a aplicar d’una manera 
metòdica l’esquema biològic a la literatura antiga. Per a ell, la poesia grega forma una totalitat 
orgànica unitària, amb un desenvolupament gradual i regular, que avança segons els principis 
interns d’una formació viva i passa necessàriament pels estadis del creixement, la florida, la 
maduració i el pansiment.21 
Schlegel veu els primers poemes de Grècia ‒és a dir Homer‒ com a assajos imperfectes 
d’una formació encara immadura; les posteriors escoles líriques són fenòmens “parcials”. La 
perfecció no s’assoleix fins que apareix la tragèdia àtica, la qual, de totes les perfeccions 
concretes dels gèneres precedents, en fa una totalitat nova. D’aquesta manera la tragèdia 
ocupa el punt de màxima maduresa i, per tant, el centre del cànon literari grec. Però alhora 
l’esquema biològic s’aplica al corpus dels tres tràgics. Èsquil és qui va “esbossar” (entwerfen) 
la tragèdia: ho va fer amb una “autèntica força creativa”. Ara bé, “allò que el poeta audaç va 
esbossar, ho va executar Sòfocles”. L’autor de l’Èdip rei va formar, assuavir, completar, 
perfeccionar: va assolir l’objectiu últim de la poesia grega.22 
Schlegel remarca l’“extravagància vàcua” (“üppige Ausschweifung”) que es manifesta 
després de Sòfocles, en el “tercer graó” de l’edat dramàtica; i la duresa amarga i cruel de la 
tragèdia més antiga. Així queda clarament dibuixada una corba ascendent i descendent: 
Èsquil, Sòfocles, Eurípides.23 L’única menció d’aquest darrer en tot el text el posa al costat 
del poeta ditiràmbic Cinèsias, com a exemple de creador decadent.24 
August Wilhelm Schlegel, el germà gran de l’anterior, va recollir aquest esquema i 
encara el va fer més explícit en les seves Lliçons sobre art dramàtic i literatura, publicades el 
1809. Les formulacions d’aquest text revelen que ens trobem de ple dins la tradició 
winckelmanniana: en Sòfocles flairem “la grandesa, la gràcia i la simplicitat antigues” (“die 
antike Großheit, Anmut und einfalt”).25 A. W. Schlegel també escriu que Èsquil fou “el 
precursor que esbossa” i Sòfocles “el seguidor que completa”; en Eurípides, en canvi, ja no hi 
trobem “pura i sense mescla la vella tragèdia”.26 Les Lliçons sobre art dramàtic i literatura es 
van traduir aviat a l’holandès (1810), al francès (1814), a l’anglès (1815) i a l’italià (1817). La 
                                                     
21 SCHLEGEL. Op. cit., pp. 305-308. 
22 Ibidem, pp. 296-301. 
23 Ibidem, p. 316. 
24 Ibidem, p. 323. 
25 August Wilhelm SCHLEGEL. Vorlesungen über dramatische Kunst und Literatur. 1a part (Kritische 
Schriften und Briefe, vol. V). Edgar LOHNER (ed.). Stuttgart–Berlín–Colònia–Magúncia: Kohlhammer Verlag, 
1966, p. 89. 
26 Ibidem, p. 90 i 102, respectivament. 
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interpretació de la successió Èsquil–Sòfocles–Eurípides com una corba ascendent i 
descendent de tipus biològic va convertir-se, així, en un esquema d’àmplia circulació. 
El quadre que acabo d’esbossar, però, passa per alt una qüestió important: els canvis que 
es produeixen en la percepció d’Èsquil durant el mateix període. Bernhard Zimmermann 
diferencia tres fases pel que fa a la recepció d’aquest autor: (1) l’època de l’Sturm und Drang, 
en què Èsquil, al costat de Píndar, és vist com a arquetip de poeta genial (Originalgenie); (2) 
l’època de la Weimarer Klassik, en què Èsquil resta en segon terme; (3) l’època romàntica, en 
què es redescobreix Èsquil.27 Malgrat la seva validesa general, convé fer algunes precisions a 
aquest esquema. Quan el jove Goethe elogia Shakespeare com a digne continuador del teatre 
antic, i naturalment com a exemple d’artista genial, no cita Èsquil, sinó Sòfocles.28 I, malgrat 
que Herder és segons Bruno Snell el primer a llegir apassionadament les parts corals 
d’Èsquil,29 el fet és que en les seves obres, també en les de jovenesa, es percep una presència 
major de Sòfocles. Sí que trobem cap a la dècada del 1770, en autors com ara el filòsof suís 
Johann Georg Sulzer, una assimilació d’Èsquil a la imatge del poeta genial, del poeta que crea 
inconscientment, tan comuna en la literatura germànica de l’època.30 Aquesta imatge, de fet, 
malgrat la seva integració en conceptes estètics propis del set-cents, reprèn i desenvolupa 
alguns tòpics antics sobre Èsquil: l’equiparació aristofànica del tràgic a les forces de la natura, 
per exemple, o aquella notícia segons la qual el poeta componia en estat d’embriaguesa.31 Per 
trobar una valoració d’Èsquil veritablement nova, i feta des d’un estudi atent dels seus textos, 
segurament cal avançar fins a Wilhelm von Humboldt (1767-1839). 
En una carta del 6 de novembre del 1795 adreçada a Schiller, Humboldt explica que, en 
les hores que dedicarà a endinsar-se en el món grec, prendrà com a fonts i models de l’esperit 
hel·lènic únicament “Homer, Sòfocles, Aristòfanes i Píndar”. La resta dels autors “mostren 
l’esperit grec amb menys simplicitat i puresa”.32 Ara bé, en la realització pràctica d’aquest pla 
d’estudi, que tot i deixar pocs fruits tangibles va ocupar Humboldt bona part de la seva vida, 
Sòfocles va ser substituït finalment per Èsquil. 
                                                     
27 Bernhard ZIMMERMANN. “Überlegungen zur Aischylos-Rezeption in der Antike und in der deutschen 
Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts”. Dins: Lexis, 19 (2001), p. 113. 
28 En el text «Zum Shäkespears Tag» (dins Johann Wolfgang GOETHE. Sämtliche Werke. 1.2. Gerhard 
SAUDER (ed.). Munic–Viena: Carl Hanser Verlag, 1987, pp. 411-414, especialment 412). 
29 Bruno SNELL. Die Entdeckung des Geistes. Studien zur Entstehung des europäischen Denkens bei den 
Griechen. 8a ed. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1975, p. 115. 
30 Johann Georg SULZER. Allgemeine Theorie der schönen Künste. Leipzig: Weidmann, 1771-1774, vol. 
I, p. 38. 
31 La notícia, que es pot fer remuntar fins al peripatètic Cameleont (c. 300 aC), es troba, entre altres 
textos, en ATENEU, I 22a i X 428f (vegeu TrGF, test. 117a-g). 
32 Citat per Hellmut FLASHAR. “Wilhelm von Humboldt und die griechische Literatur”. Dins: Bernfried 
SCHLERATH (ed.). Wilhelm von Humboldt. Vortragszyklus zum 150. Todestag. Berlín, 1986, pp. 85-86. 
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L’explicació, indirecta, d’aquesta substitució la podem trobar en el text Über das 
Studium des Alterthums, und des griechischen insbesondere, que fou redactat el 1793 i va 
circular en forma manuscrita entre els seus coneguts. Humboldt hi glossa un tipus d’estudi 
que no és valuós solament per allò que s’arriba a conèixer, sinó per la manera com s’adquireix 
el coneixement. Per comprendre el caràcter d’un home o d’una nació cal posar en moviment 
totes les pròpies facultats alhora, cal fer-se semblant a allò que volem concebre; comprendre, 
doncs, és un “exercici d’humanitat”. La finalitat d’aquest tipus d’estudi és la formació íntegra 
i unitària de les facultats de l’individu. Entre els objectes d’estudi, els grecs ocupen un lloc 
privilegiat perquè, segons Humboldt, en ells es mostra amb un alt grau de refinament el 
caràcter de la humanitat en general. Els moments més alts de la civilització hel·lènica 
constitueixen una realització plena d’allò que és comú a tots els homes. Si l’estudi d’aquest 
caràcter grec sempre és beneficiós, ho és sobretot en el present, en una època en què l’interès 
per les coses, els valors externs i la utilitat són anteposats a l’atenció als homes i a la bellesa 
interna: en aquestes condicions, els grecs fan de contrapès i són una peça cabdal per 
completar la formació de l’home. Després de donar aquesta importància a l’estudi del caràcter 
“nacional” grec, Humboldt afirma que no hem de dedicar-nos només als períodes en què els 
grecs eren més bells i cultivats, sinó justament, i d’una manera preferent, als “primers i més 
antics”, perquè en aquests hi ha “els gèrmens” del caràcter grec veritable.33 
És probablement aquesta intuïció la que va portar Humboldt a dedicar un període de 
vint anys (entre el 1796 i el 1816, naturalment amb interrupcions) a l’estudi i la traducció de 
l’Agamèmnon d’Èsquil. En la introducció d’aquesta tragèdia ‒un text important en la història 
de la teoria de la traducció i en la de la interpretació d’Èsquil‒ Humboldt emfasitza la unitat 
profunda, interna, de l’obra i remarca que tot hi és “significatiu” (bedeutungsvoll).34 Dit d’una 
altra manera: no hi veu capricis ni tampoc parts sobreres. Referint-se a un autor com Èsquil, 
aquesta afirmació no és intranscendent. Èsquil havia estat durant molt de temps l’emblema de 
l’artista intuïtiu, amb grans encerts i grans errades. Recordem que Quintilià el qualificava 
d’incompositus.35 Humboldt trenca l’esquema evolutiu, biològic, que pressuposava que en els 
estadis primerencs es produeixen obres rudes, imperfectes, menys coherents que les que 
vénen després. I amb aquesta perspectiva obre les portes a lectures renovades d’Èsquil i a una 
recepció més fructífera de la seva obra. 
                                                     
33 Schriften zur Altertumskunde und Ästhetik. Die Vasken (Werke in fünf Bänden, vol. II). 3a ed. 
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1979, p. 22. 
34 Wilhelm von HUMBOLDT (intr. i trad.). Aeschylos, metrisch übersetzt von Wilhelm von Humboldt. 
Leipzig: Fleischer, 1816, pp. III. 
35 Institutio Oratoria, X 66. 
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De les dades exposades se’n poden extreure diverses conclusions. En primer lloc, 
sembla indubtable que la tradició winckelmanniana posa Sòfocles al centre del cànon tràgic. 
Al mateix temps, en aquest període constatem una lenta emergència d’Èsquil i la seva obra. 
Eurípides, en canvi, tendeix a ocupar en la teoria un lloc subsidiari. Un fet interessant és que 
aquestes valoracions no coincideixen necessàriament amb la recepció pràctica dels tres 
tràgics: amb les adaptacions, les versions i les representacions. La primera tragèdia grega 
escenificada a l’Alemanya moderna ‒el 1802 al teatre de Weimar, sota la direcció de Goethe‒ 
va ser l’Ió, una de les obres avui menys llegides i menys valorades d’Eurípides. I el 
responsable d’adaptar-ne el text va ser August Wilhelm Schlegel, el gran detractor del tràgic 
més jove. No es pot dir que aquella representació fos un èxit: a mitja obra Goethe va sentir-se 
obligat a abandonar la llotja i amonestar el públic dient “No s’ha de riure” (“Man lache 
nicht”).36 Sigui com sigui, l’existència d’aquesta posada en escena mostra que entre les 
valoracions i les jerarquitzacions teòriques, d’una banda, i la pràctica literària i teatral, de 
l’altra, no hi ha una relació directa i transparent. Però resseguir les complexes interaccions 
entre aquests dos camps ja hauria de ser objecte d’un altre estudi. 
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EL DUELO CONTRA SU DAMA 







Resumen: Francisco Bances Candamo ha pasado a la historia por ser un dramaturgo obsesionado o 
«neurótico» por el decoro teatral. A través del análisis de algunos pasajes de su obra El duelo contra su dama 
mostraremos cómo Bances, en vez de descartar aquellas cuestiones que podrían ser tachadas de indecorosas 
por rozar el límite de la moral de la época, las incluye dándoles un tratamiento poético específico que las 
convierte en aparentemente intachables pero realmente problemáticas. Estos términos se contrastarán con 
pasajes de su propia preceptiva, el Theatro de los theatros de los passados y presentes siglos, y con el contexto 
de la controversia sobre la licitud del teatro, que tenía como uno de los principales argumentos para atacar las 
comedias la poca decencia que en ellas había. Nos serviremos también de la crítica dramática que realizó el 
dramaturgo de autores como Calderón, Lope o Rojas Zorrilla, viendo las semejanzas con esas virtudes o faltas 
que Bances ve en ellos. Los recursos concretos que utiliza en El duelo contra su dama para salvar los obstáculos 
del contexto, burlar las amenazas y seguir haciendo el teatro que gusta tanto en la corte como en los corrales, 
son de un gran ingenio y hacen cuestionar los lugares comunes acerca del decoro que la crítica ha fosilizado 
sobre el teatro de Bances. 
 
Palabras clave: decoro, preceptiva, teatro, BANCES CANDAMO, disfraz varonil, strip-tease paraverbal, 




Si seguimos al erudito británico Duncan W. Moir y nos atenemos a su edición crítica del 
Theatro de los theatros1 que escribió el dramaturgo asturiano Francisco Bances Candamo, 
veremos que el mismo autor produjo tres versiones del mismo tratado entre los años 1689 y 
1694 con el fin de proponer una reforma teatral que salvase el arte dramático de la 
controversia sobre su licitud, contestando a las duras críticas que sobre las comedias vertían 
tanto el padre Ignacio Camargo, como Gonzalo Navarro Castellanos. Sobre esta ambiciosa 
tarea, dice Bances: “primero que la emprendiese obserué en mis Commedias todos los 
preceptos que las hacen lícitas, los quales pienso ir probando con ellas mismas, porque no 
digan que es imposible la reforma, mostrándola yo practicada”2. Ante esta aseveración, es 
interesante realizar el ejercicio de confrontar su tratado poético con las obras dramáticas que 
él mismo escribió antes o durante la redacción del mismo, pues tendríamos ante los ojos 
ejemplares perfectos de esa “comedia reformada”. Tomando entre estas una obra al azar, sería 
fácil romper una lanza a favor de la coherencia de Bances, pero, intencionadamente, he 
escogido para el análisis El duelo contra su dama por estar al límite del decoro teatral que 
                                                     
1 Francisco BANCES CANDAMO. Theatro de los theatros de los passados y presentes siglos. Duncan W. 
Moir (ed.). London: Tamesis Books, 1970. 
2 Ibidem, p. 58. 
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predica en su tratado, siendo, posiblemente, la obra más problemática que escribió en este 
sentido por quedarse en el peligroso borde de la contradicción, sin caer en ella gracias a unos 
sutiles recursos poéticos que veremos a continuación. 
No escapa al lector del Theatro de los theatros que el eje principal de la propuesta 
banciana gira en torno al concepto del decoro y, con el fin de teorizar sobre ello, encumbra a 
Calderón de la Barca, concediéndole que “fue quien dio decoro a las tablas y puso norma a la 
Comedia de España”3. Esta afirmación se realiza pocos años después de la muerte de 
Calderón, por lo que no yerra Pérez-Magallón en atribuir al asturiano un papel fundamental en 
la temprana reivindicación del autor de La vida es sueño asegurando, sin desmerecer la 
Aprobación del padre Manuel Guerra, que “Bances Candamo es, sin embargo, quien canoniza 
sin ambages a Calderón”4. Tomando el decoro como base para la reforma teatral y a Calderón 
como autoridad en la materia, Bances da con sus obras un paso más allá, que lleva a afirmar a 
Duncan Moir que su “empeño en observar un código del decoro extraordinariamente riguroso 
casi llega a parecernos neurótico”5. Veamos un pasaje6 del Theatro de los theatros en el que el 
dramaturgo asturiano responde a ciertas acusaciones y niega que sobre las tablas haya damas 
de moralidad dudosa. De aquí podría desprenderse esa idea de un Bances neurótico por el 
decoro: 
 
Precepto es de la Comedia inviolable que ninguno de los Personages tenga acción desairada, 
ni poco correspondiente a lo que significa, que ninguno haga vna ruindad, ni cosa indecente. 
Pues ¿cómo se ha de poner vna princesa indignamente? Y más quando la Poesía enmienda a 
la historia, porque ésta pinta los sucessos como son, pero aquélla los pone como deuían ser. 
Pues ¿dónde están estas Princesas fáciles? 
 
Hemos de tener en cuenta que Bances era en ese momento el dramaturgo oficial de 
Carlos II y se sentía especialmente responsable de los ataques dirigidos a las comedias 
durante ese reinado, como la diatriba del jesuita Ignacio Camargo que reproduzco a 
continuación. Nótense las referencias al decoro de las mujeres y a los duelos y otras 




                                                     
3 Ibidem, p. 28. 
4 Jesús PÉREZ-MAGALLÓN. Calderón. Icono cultural e identitario del conservadurismo político. Madrid: 
Cátedra, 2010, p. 93. 
5 BANCES CANDAMO. Theatro de los theatros… Op. cit., p. lxxviii. 
6 Ibidem, p. 35. 
7 Ibidem, p. lvii. La fuente primaria es Ignacio de CAMARGO. Discurso theologico, sobre los theatros, y 
comedias de este siglo… Salamanca, 1689, p. 74. 
223 
 
La modestia y recato de vna doncella se vitupera como rústico encogimiento, y se celebra la 
liviandad como discreta y cortesana bizarría. La constancia y fidelidad de vna muger casada 
se llama obstinación y dureza, y la facilidad correspondencia fina y forçosa pensión del 
agradecimiento. Apláudese la industria en burlar el cuidado del padre y del marido como 
primor y habilidad del ingenio, y, como triunfo glorioso del amor, liviandad arrestada en 
avandonar el decoro. El descaro y dissolución de vn mozo escandaloso y perdido es 
ardimiento noble de la sangre, y la compostura y modestia pusilanimidad reprehensible. La 
temeridad es valor, y cobardía la prudencia. El duelo, el punto, el desafío, la defensa del 
pundonor mundano, la estimación de la honra vana sobre el alma y sobre Dios, el desprecio 
de la vida y de los riesgos, el andar siempre con la espada en la mano vengando los 
pensamientos mismos, es el crédito y distintivo de la nobleza, y todo lo contrario a esto es la 
vileza más indecente y la deshonra más insufrible. 
 
Volvamos ahora al corpus de obras dramáticas de Bances, donde no tendríamos que 
encontrar ninguna “princesa fácil” ni otra “cosa indecente” que hiciera temblar los púlpitos de 
las iglesias con discursos incendiarios, y fijémonos en El duelo contra su dama tanto en la 
dama como en el duelo. Esta obra fue estrenada el 18 de enero de 1691 en el Real Palacio y 
dedicada a los años de la archiduquesa María Antonia8, fecha en la que Bances estaba 
escribiendo el tratado de poética dramática del que venimos hablando. Esta obra alcanzará tal 
éxito en esa última década del siglo XVII ‒tanto en Madrid como en Valladolid, ciudad en la 
que se registran representaciones durante los años 1692 y 1693‒, que recién inaugurado el 
XVIII formará parte del repertorio habitual de comedias9, será incluida como autoridad 
lingüística en la edición del Diccionario de la Real Academia de 1729 y se traducirá al 
francés como La fidélité difficile10 en 1770. Se me antoja como una excelente paradoja el 
hecho de que estos méritos y consideraciones solo puedan predicarse del Duelo contra su 
dama, precisamente la obra en la que más se aleja Bances del manual del buen dramaturgo 
que quería que fuese su propio tratado. En ella, la dama que da título a la obra es una mujer 
noble, Margarita, “siendo su padre/ gran General de las Armas/ de los Duques de Lorena”11 y 
“embajador de España”, pero tras su muerte, “a este bosque retirada/ se exercita en el 
heroyco/ ocioso afán de la caza”12. La decencia de esta dama protagonista empieza a ponerse 
en entredicho cuando en una misma noche vienen a verla dos pretendientes, uno, Enrique de 
Lorena, precedido por una carta que certifica relaciones previas ‒”Por la puerta falsa/ del 
                                                     
8 N. D. SHERGOLD y J. E. VAREY. Teatros y comedias en Madrid: 1687-1699. Estudio y documentos. 
London: Tamesis Books, 1979, p. 292. 
9 J. E. VAREY y Charles DAVIS. Los libros de cuentas de los corrales de comedias de Madrid: 1706-1719. 
Estudio y documentos. London: Tamesis Books, 1992, p. 392. 
10 Théâtre espagnol. Simon Nicolas Henri LINGUET (trad.). Paris: Chez de Hans, le jeune, 1770, tome 
quatrième. 
11 Francisco BANCES CANDAMO. Poesías cómicas, II, Madrid: Lorenzo Francisco Mojados-Joseph 




jardín, como solías,/ me puedes abrir”13‒ y el otro es Lotario, galán que lleva años intentando 
ganar su afecto y, ahora que ha muerto también su padre, gran enemigo del de Margarita, 
parece que ya no hay impedimento para este amor con familias enfrentadas que recuerda solo 
en apariencia al de Montescos y Capuletos. Lotario ha sobornado a Laureta, criada de 
Margarita, para que cante cuando baje su ama al jardín, así que ella, esperando otra de las 
visitas furtivas de Enrique de Lorena, encuentra primero al hijo del enemigo de su padre, y 
temiendo que ambos galanes se encuentren, la dama arguye ingeniosamente14: 
 
MARGARITA 
 Tente, tente, 
y retírate a esa sala, 
en tanto que registramos, 
si está ya quieta la casa. 
(¡Válgame la industria mía!)  
que te doy la palabra, 
de escucharte muy despacio, 
en viéndome asegurada. 
LOTARIO 
¿Eso me prometes? 
MARGARITA 
     Sí. 
 
Margarita esconde a Lotario porque ama realmente a Enrique con quien no solo ha 
tenido esas aventuras nocturnas previas sino que también media palabra de casamiento, pero 
el primero rompe en un ataque de celos los cristales de la sala donde estaba encerrado y tras el 
pertinente duelo acaba entonando el “muerto soy” a manos del de Lorena y, sintiéndose 
traicionado y por tanto desvinculado de la promesa de matrimonio, se marcha este para 
casarse con otra mujer, la condesa Matilde, “que nuevo imán de mis ansias, con dulcísima 
violencia, mucho más que inclina, arrastra”15. Margarita, como la Rosaura de La vida es 
sueño, se ciñe la espada y con disfraz de varón parte hacia la casa de la duquesa con el fin de 
restaurar su honor perdido. 
Plantando esta Margarita en escena, ¿es Bances realmente un neurótico del decoro? En 
el Theatro de los theatros el dramaturgo asturiano separa claramente dos épocas del drama de 
la Edad de Oro: la primera sería la lopesca y prelopesca, donde aún faltaría decoro a las 
tablas, y la segunda sería la era del teatro calderoniano donde, según Bances, el teatro ya es 
                                                     
13 Ibidem, p. 342. 
14 Ibidem, p. 344. 
15 Ibidem, p. 346. 
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perfectamente decoroso. Para sacar conclusiones fidedignas, tomemos ahora el Arte nuevo de 
hacer comedias y leamos los versos en los que Lope habla del decoro:16 
 
 Si hablare el rey, imite cuanto pueda 
la gravedad real; si el viejo hablare, 
procure una modestia sentenciosa; 
describa los amantes con afectos 
que muevan con extremo a quien escucha; 
los soliloquios pinte de manera 
que se transforme todo el recitante 
y, con mudarse a sí, mude al oyente; 
pregúntese y respóndase a sí mismo, 
y, si formare quejas, siempre guarde 
el debido decoro a las mujeres. 
Las damas no desdigan de su nombre, 
y, si mudaren traje, sea de modo 
que pueda perdonarse, porque suele 
el disfraz varonil agradar mucho. 
 
De aquí podemos derivar que cuando los dramaturgos toman la pluma de preceptista 
tienen al decoro en gran consideración y que, sin embargo, aplican un rasero más laxo al 
escribir sus comedias. De hecho, y no solo a causa del Theatro de los theatros, es un lugar 
común de la crítica el afirmar que la obsesión por el decoro es un rasgo característico del 
teatro del ocaso de la Edad de Oro, aunque leyendo el fragmento del Arte nuevo de Lope, bien 
pudiera servir, esta de principios de siglo, como poética dramática de las comedias de finales 
del XVII. Si bien es cierto que la disculpa del Fénix acerca de los disfraces varoniles da a su 
preceptiva un tono más sincero en cuanto a su práctica teatral, algo que Bances no hace, no es 
menos cierto que este último autor ocupaba un lugar muy distinto ‒dramaturgo oficial de 
Carlos II, como sabemos‒ y que su poética estaba destinada a ser manual para los 
dramaturgos de su tiempo. En suma, creo que la separación que hace Bances de las dos 
épocas del teatro de la Edad de Oro, separando la de Lope y la de Calderón por el decoro 
observado, no tiene un fundamento sólido en la práctica teatral, pues las faltas al decoro que 
achaca a Lope él mismo las comete en El duelo contra su dama, como veremos a 
continuación. El fundamento de la división ha de hallarse en la razón de ser del Theatro de los 
theatros: el salvar las comedias de su tiempo. La estrategia dialógica de Bances es conceder 
en parte la razón a los detractores que pedían la prohibición de los teatros alegando un cambio 
de fase en la que ya no era el mismo arte dramático, sino que desde Calderón, “quien dio 
                                                     
16 Federico SÁNCHEZ ESCRIBANO y Alberto PORQUERAS MAYO. Preceptiva dramática española del 
Renacimiento y el Barroco. Madrid: Gredos, 1972, pp. 161-162. 
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decoro a las tablas”, este se había redimido y era perfectamente decoroso, no como ocurría en 
la época de Lope:17 
 
Los argumentos de Lope, ni son todos decentes ni honestos, ni la locución de sus primeras 
comedias es la más castigada en la pureza. Aí se hallarán Los donaires de Matico, donde está 
vna muger disfrazada, siruiendo de paje a su galán, con bien poca decencia en sus acciones y 
dichos, y me cansara en vano si trajera exemplares de los argumentos y versos primeros de 
Lope, mui poco limados y reparados en todo, en aquella primera ruda infancia del tablado. 
 
Lo llamativo de estas frases dirigidas a los enemigos del teatro no son las palabras en sí 
sino los silencios que imprime Bances. Curiosamente, enumera las faltas al decoro que hay en 
la obra Los donaires de Matico de Lope y silencia el rasgo más indecoroso que hay en la 
misma18: la princesa disfrazada de hombre, en un momento dado, trata de quitarse la ropa y 
enseñar su pecho al resto de personajes y al público. Aunque finalmente la dama no lo haga, 
Lope juega con esa tentativa para mantener la tensión del público a costa de este tipo de 
recursos tan poco reverentes para la época. ¿Por qué Bances tira la piedra y esconde la mano? 
Porque si hubiera citado este pasaje tan indecoroso tendría que haberse retractado o retirado 
El Duelo contra su dama pues en la última jornada incluye un pasaje muy similar. Margarita 
disfrazada de hombre ha retado a duelo a Enrique de Lorena y, a pocos segundos de iniciarse 
la lid, rodeados del público de dentro del teatro y del de fuera, a Enrique, que conoce la 
identidad del supuesto varón pero juró a Margarita no revelarla, se le ocurre una idea para no 
tener que luchar contra su dama y así empieza a exponerla:19 
 
Al hombre crió desnudo, 
próvida naturaleza, 
no armado el pecho de escamas, 
de conchas, ni de cortezas, 
quitándole del todo 
los instrumentos de guerra. 
 
Con esta elocuencia convence al auditorio de que luchen a pecho descubierto, pero 
Bances, en un prurito de corregir lo indecoroso del pasaje de Lope de Vega, calma a los 
espectadores para que ni en su imaginación vean el pecho desnudo de Margarita, pero en mi 
opinión, el recurso que traza para corregirlo ofrece mucha más sensualidad a la mente, por lo 
que mata dos pájaros de un tiro: logra un plus de decoro ensañándose con la sensualidad de la 
escena. Nótese también el juego metateatral, pues cuando habla de los soberanos ojos, está 
                                                     
17 BANCES CANDAMO. Theatro de los theatros… Op. cit., pp. 29-30. 
18 LOPE DE VEGA. “Los donaires de Matico”. En: Comedias de Lope de Vega. Parte I. Lleida: Milenio -
Universitat Autònoma de Barcelona, 1997. 
19 BANCES CANDAMO. Poesías Cómicas… Op. cit., p. 396. 
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hablando al mismo tiempo del público ante el que se representó la obra, en el Palacio Real. 
Exige Enrique:20 
 
el pecho todo desnudo 
ha de estar, y por decencia 
de los soberanos ojos, 
que asisten a la contienda, 
dos túnicas tan sutiles 
vestiremos, que parezca 
que en transparentes vapores 
en la trama se congelan, 
siendo ilusiones de lino, 
y siendo de gasa, niebla. 
 
En pos de la decencia Bances propone una túnica para cubrir los desnudos atributos de 
la dama, pero al estar hecha de “ilusiones de lino” que parecen “transparentes vapores”, el 
espectador no sabe si verá a Margarita con la misma tela invisible del enxiemplo XXXII del 
Conde Lucanor, aquella que sirvió de fuente para el Retablo de las maravillas y para el Traje 
nuevo del emperador. Sea como fuere, el artificio es de un ingenio excelente, así que no creo 
que Bances sea un “neurótico” del decoro en el sentido más casto, sino que riza el rizo de lo 
decoroso para salirse con la suya y bajo la bandera de la decencia consigue la atracción del 
público y la alarmante duda de los personajes: “Bizarra resolución” dice don Gastón; el 
gracioso Roberto añade “con la gala del nadar,/ el diablo de mi amo mezcla/ oy la gala de 
reñir”; y, entre otros comentarios, Lotario exclama:21 
 
Vive el cielo, que me dexa 
admirado, pues no puede 
reñir con vna indecencia 
tan pública Margarita; 
pues llegando el caso, es fuerza, 
que en su desnudez conozcan, 
que por muger la respeta; 
la mayor salida ha sido, 
que pudo hallar la agudeza. 
 
Y sigue un diálogo que no hace más que alargar la tensión sensual del pasaje, donde la 
indecisa Margarita exclama “¿Desnuda yo?” y “¡Que me aya puesto mi arrojo en tan pública 
vergüenza!”. Trata de evitar el desnudarse alegando que es “muy indecente pelea/ de Bárbaros 
Gladiatores, que lidian hombres y fieras, la desnudez, y que yo…” pero la interrumpe el 
árbitro del duelo y urge al supuesto galán a desnudarse para colocarse la no menos supuesta 





túnica. En lo que parece su última palabra y en el clímax de la escena, Margarita pregunta 
“¿No hay remedio?” y todos los personajes al unísono gritan “¡No hay remedio!”, tras lo cual, 
no ella, sino la verdad se muestra desnuda revelando, de palabra, su verdadero sexo. 
En el Theatro de los theatros encontramos otros silencios, ahora no referidos a Lope de 
Vega sino a Rojas Zorrilla. Bances dice así: “A Don Francisco de Rojas le siluaron la 
Comedia de Cada qual lo que le toca, por hauerse atreuido a poner en ella vn Cauallero que, 
casándose, halló violada de otro Amor a su esposa”, lo que no menciona Bances es lo que 
bien han visto tanto Raymond R. MacCurdy22 y Duncan W. Moir23: que Rojas es el maestro 
del “strip-tease verbal” ya que en muchas de sus comedias aparecen descripciones de una 
dama desnudándose aunque el público no pueda ver efectivamente ese desnudo. De esto, ni es 
excepción la comedia criticada por Bances Cada qual lo que le toca, ni lo es El duelo contra 
su dama, como ocurría a propósito del ejemplo de Lope. Así que vuelve nuestro dramaturgo a 
poner como ejemplo de falta de decoro una obra que contiene vicios contra la moral 
imperante que también pueden predicarse de las propias. En este caso la sutil diferencia 
estriba en que Bances no pone en práctica el “strip-tease verbal” sino lo que yo llamaría un 
“strip-tease paraverbal”, consistente en incluir no una descripción de una dama desvistiéndose 
o vistiéndose en boca de un personaje, sino incluirla en la acotación, con lo que consigue a 
través de este artificio paraverbal que no haya personaje que pronuncie una descripción que 
podría ser calificada de obscena. El recurso poético obedece a las mismas reglas que el 
anterior donde insinuaba la desnudez del pecho: para que no lo tachen de indecoroso no 
describe a la dama en el acto de vestirse o desvestirse como hace Rojas Zorrilla, sino que 
corrigiendo la falta, inscribe el acto en la acotación para que el verbo no sea pronunciado por 
personaje alguno pero que sea mostrado, insinuado. Esta es otra muestra más de la manera 
peculiar con la que guarda el decoro Bances. Veamos una acotación en que la dama Margarita 
se dispone a disfrazarse de hombre:24 
 
 
Vase y salen los músicos, y el mayor acompañamiento que se pueda, trayendo en fuentes de 
plata, adornos y vestidos, detrás Margarita en cuerpo con el pelo atado, vistiéndose a la 
española y la capa con el ábito de Santiago. 
 
                                                     
22 Raymond R. MACCURDY. “The Bathing Nude in Golden Age Drama”. En: Romance Notes, I (1959), 
pp. 37-38. 
23 Duncan W. MOIR. “Prólogo” a BANCES CANDAMO. Theatro de los theatros… Op. cit., pp. lxxxii-
lxxxiii. 
24 BANCES CANDAMO. Poesías Cómicas… Op. cit., p. 357. 
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Por si no fuera poco motivo de furia para los conservadores el que una mujer se 
trasvista, Margarita lo hace públicamente. La masculinización de la dama dentro del teatro 
áureo con el fin de poder participar de la gramática propia de los dramas de honor y de los 
duelos que es exclusiva de los varones, puede apreciarse en múltiples ejemplos, pero faltaría 
un análisis combinado de este proceso con su reverso, es decir, la feminización de los galanes 
en el teatro áureo, porque ellos también han de entrar en un terreno que no les es propio en la 
sociedad del siglo XVII: el dedicarse plenamente al galanteo y al amor. Este hecho, aunque 
hoy no despierte demasiado el interés de la crítica, fue una de las armas arrojadizas en la 
controversia sobre la licitud del teatro. Portavoces de ella como el padre Camargo pedían un 
teatro en el que los hombres fueran hombres y las mujeres, mujeres, en contra de estos 
procesos híbridos que hacen que los polos del honor y del amor atraigan tanto a galanes como 
a damas de manera indistinta. En El duelo contra su dama se aprecia claramente ese juego, 
que es llevado hasta el extremo, pues Margarita, mientras va disfrazada de varón, se toma la 
licencia de mentir descaradamente, de faltar al respeto a los demás personajes y hasta de retar 
a duelo, como hemos visto antes. ¡Claro, no hay damas indecentes en su teatro porque en esos 
momentos Margarita actúa como varón! Asimismo es gracioso observar que, en la larga 
disyuntiva de enseñar o no el pecho desnudo, cuando finalmente al varón impostor se le 
escapa una lágrima, el resto de personajes no sabe cómo encajar este gesto en un hombre. 
Incluso Roberto, el gracioso, exclama: “¿lagrimitas? ¡este guapo/ nos ha salido badea!”25. Un 
badea es un hombre desprovisto de los atributos que le son propios, por lo que, en palabras del 
Diccionario de Autoridades, sería un hombre “inútil” y “sin provecho”. La palabra se aplicó a 
los hombres metafóricamente porque originalmente se aludía así a los melones que salían 
defectuosos. Volvemos así al tema de los hombres híbridos, afectados por un amor que 
conduce todos sus actos. Así son todos los personajes masculinos del Duelo contra su dama 
como Lotario, Enrique, don Fernando y don Gastón, pues están cargados de atributos 
socialmente vinculados con la mujer mientras que el varón más masculino resulta ser 
Margarita. En este punto, Bances juega con las convenciones de género y está haciendo oídos 
sordos a críticas como las de Ignacio Camargo, que culpa al teatro de que, con su mal ejemplo 




                                                     
25 Ibidem, p. 397. 
26 BANCES CANDAMO. Theatro de los theatros… Op. cit., pp. lviii-lix. 
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¿Qué se hizieron aquellos espíritus generosos, llenos de belicoso ardimiento? ¿Aquella 
invencible fortaleza en los trabajos? ¿Aquel constante sufrimiento en las adversidades? 
¿Aquella enemistad tan reñida con el ocio y el regalo? ¿Aquella magnanimidad de los 
corazones? ¿Aquel vigor de los ánimos tan propio de la Nación Española?... ¿Quién jamás 
pensara ver a los hombres, nacidos sólo para nobles y varoniles empresas, abatidos a tan 
baxos y afeminados empleos que apenas se distinguen de las mugeres? ¿Entregados 
totalmente a fiestas profanas, a músicas, a passeos, a los amores lascivos, a conversaciones 
ociosas, a juegos y divertimientos vanos, a peinar, trençar y teñir el pelo, a rizar la cabellera 
postiza, a pulir y componer el vestido con tanta prolixidad y melindre como la Dama más 
delicada? ¿De dónde pueden nacer estos viles y afeminados efectos, si no de el centro de las 
delicias sensuales, que son los Patios de las Comedias, fuente universal de todos los vicios y 
de todos los excessos, como les llaman los Santos? 
 
En conclusión, lo que he querido demostrar comparando la preceptiva dramática 
banciana con su propia obra El duelo contra su dama, es el ingenio con que defiende las 
comedias de su tiempo diciendo que son plenamente decorosas y trazando una diferencia 
virtual entre dos épocas, cuando al mismo tiempo está escribiendo comedias que no están tan 
alejadas de las que critica. El lector del Theatro de los theatros si no se ha informado del 
contexto previo de la controversia sobre su licitud y no conoce la obra dramática de Bances, 
pensará que es, en efecto, un neurótico del decoro sin más, pero en la práctica lo indecente no 
es tabú para él y las críticas de los detractores del teatro no son extrañas a sus obras. Hemos 
sido testigos de una mujer con hábito varonil, de hombres afeminados, de un “strip-tease 
paraverbal” y hasta de un intento de enseñar la dama sus pechos aun con ese supuesto tejido 
que haría las delicias de todo voyeur. Lo que hace el ingenio de Bances es proponer otro 
tratamiento poético para salirse con la suya y aplicar también en el plano de lo indecoroso su 
“decir sin decir” y así seguir haciendo, con matices, el teatro que gusta. Este es, a mi entender, 
el eje de la reforma teatral de Bances. 
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UNA FIESTA REAL: TRIUNFOS DE AMOR Y FORTUNA 
DE ANTONIO DE SOLÍS Y RIVADENEYRA 
 
 




Resumen: Escrita en 1657, Triunfos de Amor y Fortuna constituye un magnífico ejemplo de la 
producción teatral de Antonio de Solís y Rivadeneyra en la corte de Felipe IV. Se trata de una fiesta real 
compuesta con ocasión de las fastuosas celebraciones por el nacimiento de Felipe Próspero, Príncipe de 
Asturias, y es la última de las obras que Solís produjo como dramaturgo de corte y como miembro de la escuela 
de Calderón ‒con quien colaboró en la adaptación de El Pastor Fido. Con esta comunicación se pretende 
compartir con la comunidad filológica el fruto de la edición crítica de la obra y de su estudio detallado, 
atendiendo a su contexto histórico-político y poniendo especial énfasis en sus aspectos teatrales más 
importantes –sus claves dramatúrgicas, su construcción dramática, el tratamiento de la tradición mitológica... 
De este modo se busca otorgar a la obra de Solís el reconocimiento que le ha sido vetado a falta de una edición 
esmerada, y situarla a la altura de otras de su mismo género con las que puede perfectamente convivir. 
 
Palabras clave: Antonio de Solís y Rivadeneyra, fiesta real, corte, mitología, música, escenografía. 
 
 
Antonio de Solís y Rivadeneyra desarrolló un importante quehacer literario en la corte 
madrileña desde 1651. Dedicado a la creación dramática de palacio junto a Calderón de la 
Barca, fue un poeta de gran calidad, cuyo clamoroso éxito impulsó su posición en la corte 
hasta alcanzar el cargo de Cronista de Indias. Se trata, pues, de uno de los grandes autores de 
comedias barrocas, concretamente de fiestas cortesanas –verdaderos acontecimientos 
culturales que requerían del trabajo conjunto de artistas de todas las disciplinas: dramaturgos, 
músicos, actores, pintores, escenógrafos, arquitectos, escultores... 
En la presente comunicación, nos ocuparemos de su mejor obra: Triunfos de Amor y 
Fortuna, una fiesta real escrita para conmemorar el nacimiento de Felipe Próspero, heredero 
de Felipe IV al trono de España. La pieza se estrenó en el Coliseo del Buen Retiro el 27 de 
febrero de 1658 como representación principal de entre todos los festejos realizados, y su 
éxito fue tal que las reposiciones se alargaron durante meses –hecho del todo inusual 
tratándose de una fiesta real–, para el deleite del público cortesano y también del popular. 
Incluso tenemos constancia de una reposición en 1690, con motivo del cumpleaños de la 
Reina Madre, Mariana de Austria. Se trata de una obra cantada en su mayor parte y de 
espectacular puesta en escena que superó, según las crónicas coetáneas, a cualquier otra 
representada con anterioridad. 
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Estado de la cuestión 
Solís disfrutó de una gran acogida en su momento y durante el siglo siguiente, de modo 
que también se editaron sus obras a lo largo del siglo XVIII. Pese a ello, los únicos trabajos 
modernos sobre nuestro autor y su teatro se los debemos a Frédéric Serralta que, en varios 
artículos publicados en la revista Criticón, se ha ocupado de averiguar y atestiguar datos 
concretos de la biografía de Solís, así como de atender a aspectos de su dramaturgia. Cabe 
destacar, asimismo, la edición de Manuela Sánchez de Regueira, del año 1984, que ofrece por 
primera vez, en Comedias de Antonio de Solís, la creación dramática de mayor importancia 
del autor, recopilada en dos volúmenes. Esta edición, sin embargo, se presenta como un 
primer paso para lo que la estudiosa consideró necesario: “un estudio concreto de cada una de 
las comedias de Solís”1. 
Como respuesta a esta necesidad, la presente comunicación constituye una presentación 
del estudio y edición crítica, anotada e interdisciplinar, de Triunfos de Amor y Fortuna, que 
actualmente estamos llevando a cabo. 
La fiesta cortesana 
Los Triunfos de Amor y Fortuna (1658) de Antonio de Solís son un inmejorable 
ejemplo de fiesta cortesana, subgénero dramático que se desarrollaba en los escenarios de la 
corte y que constituía un espectáculo teatral bien distinto del que se llevaba a cabo en los 
corrales de comedias. Se trataba de espectáculos de entretenimiento para el público cortesano 
subvencionados por el rey. Al mismo tiempo, estas representaciones eran verdaderas 
herramientas políticas que servían a la monarquía para mostrar el poder y la riqueza de una 
corte, en el caso de España cada vez más decadente, pues las campañas de Cataluña y 
Portugal habían supuesto grandes pérdidas para el ejército y para las arcas del estado, y las 
relaciones comerciales entre América y Sevilla se encontraban profundamente dañadas. 
También conocidas como “fiestas reales”, “fiestas barrocas”, “fiestas mitológicas” o 
“fiestas cantadas”, todas las capitales europeas –Roma, París, Londres, Viena– desarrollaron 
                                                     
1 Antonio de SOLÍS. Comedias de Antonio de Solís. Edición crítica de Manuela SÁNCHEZ DE REGUEIRA. 
Madrid: CSIC, 1984, p. 6. 
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este tipo de espectáculo barroco para cuya representación los palacios contaban con espacios 
exclusivos. 
Este tipo de piezas teatrales se componía por encargo, ante un acontecimiento real 
destacable. Es lo que Gadamer dio en llamar la “ocasionalidad” de las fiestas barrocas, 
elemento clave para comprenderlas en su totalidad. Aniversarios, cumpleaños, nacimientos, 
carnavales… eran acontecimientos que se celebraban con gran fasto en los palacios 
cortesanos y que contaban con piezas realizadas ex professo por los mejores dramaturgos, 
escenógrafos, músicos y actores del país. Estas piezas constituían obras de arte totales en 
relación a la eventualidad que había propiciado su composición, por lo que habrán de ser 
siempre estudiadas teniendo muy en cuenta el contexto que las enmarcó: su “ocasión”. 
Triunfos de Amor y Fortuna fue compuesta, como se ha dicho, para formar parte de las 
celebraciones por el nacimiento del heredero de Felipe IV al trono de España. El texto fue 
encargado a Solís que, desde 1651, era poeta de la corte junto a Calderón. Tras el paréntesis 
teatral que se había producido en España en los años cuarenta del siglo XVII, el matrimonio 
del rey Felipe IV con Mariana de Austria propició la reactivación de la escena cortesana. No 
había sobrevivido ningún varón de su primer matrimonio; por ello, con ocasión del embarazo 
de la reina, se prepararon numerosas celebraciones. Finalmente, el 20 de noviembre de 1657 
vino al mundo el príncipe heredero Felipe Próspero, recibido con alegría por la corte, que 
esperaba al varón que garantizara la continuidad dinástica. El motivo del encargo fue, pues, de 
gran importancia, y la espectacularidad de la representación debía cubrir todas las 
expectativas. La escenografía se encargó al ingeniero romano Antonio María Antonozzi, 
recién llegado a la corte madrileña en sustitución de Baccio del Bianco, que se había ocupado 
de la escena real desde 1651 hasta su muerte, en 1657. 
Relato mitológico y arquitectura dramática 
Las fiestas reales solían tener como eje temático la mitología, de moda, entonces, en la 
corte. Conviene tener en cuenta que en la segunda mitad del siglo el panorama teatral sufrió 
un importante cambio. A la vez que se fue agotando la fórmula teatral en los corrales, creció 
la actividad escénica en la corte y, aunque el público era principalmente noble, culto y 
refinado, las representaciones se abrían al pueblo en no pocas ocasiones. Cuando el pueblo 
empezó a unirse a las celebraciones cortesanas, el subgénero de la fiesta mitológica siguió 
gustando y siendo bien recibido por todos, ya que, aunque “bastante materia quede reservada 
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para la comprensión y la reflexión de una élite cultural y social […], el drama mitológico 
dispone de un potencial de significación enorme sin excluir, por lo menos en sus mejores 
ejemplares, a un público que solo intenta divertirse”2. La fecha de composición de Triunfos de 
Amor y Fortuna corresponde, precisamente, a esta época de apertura de la escena cortesana.  
En Triunfos de Amor y Fortuna, los relatos mitológicos de Amor y Siques, y Diana y 
Endimión se entrelazan para formar una única trama: la pugna entre Amor y Fortuna para 
demostrar su poder sobre dos mortales. A diferencia de lo que ocurría en las comedias de 
enredo de la primera mitad del siglo XVII, en las que, generalmente, ambas divinidades 
regían el desarrollo de la trama, ahora, en el género dramático que nos ocupa, los dioses 
tienen ya presencia y protagonismo escénico3. Ello hace posible el desarrollo en profundidad 
del tema que yace bajo los mitos de esta obra de Solís: el trabajo y la lucha por el amor y la 
felicidad –objetivos últimos del hombre– en oposición a las fluctuaciones de la Fortuna, 
inconstante y arbitraria. 
En la primera jornada se presenta el conflicto. Venus, ofendida por Siques y Endimión, 
los ha trasladado a la Selva de los Hados y ha encargado su venganza a la Fortuna. Allí los 
dos mortales lamentan su destino: Siques responsabiliza a la Fortuna de su desdicha, y 
Endimión, al Amor, de su fracaso. El conflicto se establece cuando cada uno de los dioses 
decide amparar a uno de los mortales: Amor luchará por procurar la dicha a Siques y Fortuna 
se encargará de hacer lo propio con Endimión. Este conflicto, aparentemente sencillo, se 
complica cuando Amor ve por primera vez a Siques, pues su belleza le enamora hasta tal 
punto que defenderá a la joven mortal pese a ser ésta ofensora de su madre. 
A lo largo de la segunda jornada ambas tramas mitológicas se complican. Las dos 
primeras mutaciones atienden a la fábula de Siques y Amor. A través de Coridón, sabemos 
que ha pasado un mes desde la última mutación de la primera jornada y que, tras pasar por la 
Selva de los Hados, se encuentran ya en el palacio de Amor. Allí se produce el primer 
                                                     
2 S. NEUMEISTER. Mito clásico y ostentación. Los dramas mitológicos de Calderón. Kassel: 
Reichenberger, 2000. p. 31. 
3 “Con Calderón la situación cambia de modo sustancial. […] Al lado de Calderón, los grandes autores de 
la comedia, siempre encargados por la corte, manejan con parecida y a veces con igual habilidad las reglas del 
género mitológico[…] Pertenecen a este grupo del teatro de la época Antonio de Solís, Luis de Ulloa, Juan Vélez 
de Guevara, Agustín de Salazar y Torres, Bances Candamo, pero también otros dramaturgos no tan conocidos 
hoy día. Indican por su producción teatral que la mitología clásica provee, para el público de las cortes, temas y 
materiales que reúnen de manera ideal un potencial dramático con contenidos que pueden exprimir, de modo 
concreto, los valores y las utopías de la sociedad barroca no solo española sino europea” (Ibidem, pp. 33-34). 
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encuentro entre Siques y el dios, encuentro que es interrumpido por Fortuna y Morfeo. 
Respecto a la trama Diana-Endimión, en esta segunda jornada el joven recibirá el amparo de 
Morfeo. Venus protagoniza la mutación séptima: enojada, llega a la Mansión del Sueño en 
busca de sus ofensores. Fortuna y Morfeo le mostrarán la traición de Amor, su hijo, y la dicha 
de que gozan los dos mortales que osaron ofender su divinidad. 
La tercera jornada corresponde al desenlace de la obra. Venus, con la ayuda de 
Mercurio, heraldo de los dioses, persiste en la búsqueda de sus ofensores y ofrece recompensa 
a quien se los entregue. Siques y Endimión, que han presenciado el bando de Mercurio, 
deciden entregarse. Pero Júpiter ha dispuesto otro fin para la batalla de Amor y Fortuna: 
Siques será divinizada, de modo que pueda casarse en matrimonio igualitario con Amor, y a 
Endimión se le concederá el sueño eterno para que pueda contemplar dichoso a Diana sin 
violentar la voluntad de la diosa. 
La arquitectura dramática constituye uno de los mayores logros de Triunfos de Amor y 
Fortuna, pues Solís consigue trenzar perfectamente las dos tramas mitológicas en virtud del 
mensaje que quiere transmitir. La tensión dramática se mantiene siempre gracias a las 
variaciones del relato mítico que incluye el autor en su dramatización y a las intervenciones 
de la Fortuna, que realiza las trazas dispuestas por Venus. Al equilibrio en la composición de 
la obra contribuyen, asimismo, las intervenciones cantadas de mayor envergadura. 
Los dos relatos mitológicos, además, se complementan con la aparición de otros 
personajes mortales y divinos: junto a Amor y Siques, y Diana y Endimión, se encuentran 
Venus, Fortuna y Morfeo; Ergasto y Coridón, los graciosos, y Dorinda, la criada. 
La relación entre Amor y Psique fue uno de los mitos más recurrentes en el teatro del 
siglo XVII. En el caso que nos ocupa, la fuente mitológica principal la constituyó el relato de 
Amor y Psiquis que Apuleyo recoge en El asno de oro, que llegaría a nuestro autor, muy 
probablemente, a través de la traducción de López de Cortegana del siglo XVI. Son muchos 
los fragmentos que el dramaturgo toma prestados, aunque obvia algunas partes para acomodar 
la acción de Siques a la de Endimión y Diana. En la dramatización de Solís, la relación del 
dios con Siques se ajusta a la ley del decoro. Así, mientras el relato de Apuleyo contempla 
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pasajes de intenso erotismo, en Triunfos de Amor y Fortuna la castidad regirá los encuentros 
entre Amor y Siques4. 
La alteración más evidente del relato mitológico de Apuleyo por parte de Solís se 
encuentra en los personajes que siembran la duda en Siques. Mientras en el mito son las 
hermanas envidiosas quienes incitan a la princesa a descubrir a su amante, en la obra es 
Morfeo quien lo hace, dirigido por la diosa Fortuna, que anhela ganar la batalla que libra con 
Amor. De modo muy parecido se altera, en la mutación quinta, el episodio en que Amor 
despierta y reconoce la traición de su amada: en el relato de Apuleyo, el hecho ocurre porque 
Siques derrama aceite de una lámpara sobre Amor, mientras que en nuestra fiesta real es la luz 
de un farol, entregado a la doncella por Morfeo, la que despierta al dios. Ya en la tercera 
jornada, el encuentro de los amantes en la fiesta pastoril será interrumpido, de nuevo, por 
causa de la Fortuna. Todas estas ocasiones en que se reúne la pareja constituyen variaciones 
creadas por Solís. En el relato que consideramos su fuente, Siques y Amor disfrutan de largo 
tiempo juntos, siempre en el palacio del dios, hasta la traición de la princesa.  
Estas variaciones cumplen una importante función dramática. Como apuntaremos más 
adelante, constituyen herramientas de intensificación del dramatismo de la trama mitológica 
que sirve a un nivel de significación superior pues, el hecho de alterar el relato mitológico al 
llevarlo a escena, resulta necesario para evidenciar el tesón incansable de Siques, que quiere 
encontrarse con su amado.  
En cuanto al desarrollo de la trama que afecta a los personajes de Diana y Endimión, 
hemos de comentar, en primer lugar, el sincretismo que se produce entre las divinidades de 
Diana y la Luna. La que conocemos como diosa casta de la caza se reconoce también como 
Luna por ser nieta de la Titánide Febe, la Brillante, hija de Urano y Gea, y madre de Leto. Al 
producirse este sincretismo, encontramos en el personaje de Triunfos de Amor y Fortuna 
atributos correspondientes a las dos deidades. El mito cuenta que la Luna se enamoró de 
Endimión, un pastor bellísimo de Caria, y se unió a él. La diosa pidió a Júpiter que concediera 
al pastor un deseo: el sueño eterno que le permitiera mantenerse joven. La dramatización de 
Solís se distanciará de esta versión mítica al contemplar, por un lado, el sincretismo del que 
                                                     
4 “Si el Alto Renacimiento encontró en el motivo del festejo nupcial de Eros y Psique un pretexto idóneo 
para ilustrar sus epitalamios, el Manierismo se volcó en las posibilidades que ofrecía el encuentro de los amantes 
en la alcoba para adentrarse en un refinado e introspectivo erotismo. […] A mediados del XVII Psique se vuelve 
reflexiva y solitaria.”. Antonio BETANCOR. Apuleyo y la Fortuna. En: APULEYO. Eros y Psique. Traducción de 
Alejandro COROLEU. Girona: Atalanta, 2006, pp. 99-101. 
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hablábamos –por lo que la caracterización de la diosa se enriquece con los atributos de las dos 
divinidades– y, por otro, al describir a Endimión como príncipe de Caria. La castidad de 
Diana y su desdén hacia el príncipe complican la trama, que se desarrolla paralela a la de 
Amor y Siques porque ambas relaciones resultan desiguales: Endimión es un príncipe mortal 
y su amada, una diosa; lo mismo que ocurre, aunque a la inversa, con Siques y Amor5.  
Endimión se presenta en Triunfos de Amor y Fortuna como un joven príncipe que 
ofende a Venus al declarar que no solo Siques, infanta de Gnido, la supera en belleza, sino 
que Diana, eterna rival de la diosa del amor, destaca sobre ambas. Aquí se inicia el conflicto; 
a la rivalidad de las diosas se añade la disputa entre Diana, que desdeña a Endimión, y el 
amante, que insiste en luchar por su amor. Endimión acude en busca del amparo de Morfeo, 
pintor de figuras durante el sueño, al que ha acudido a su vez Diana para quejarse de que la 
imagen que ofrece al joven fija su belleza, pero no el desdén que le manifiesta. En la gruta de 
Morfeo, Endimión se acoge al cuidado del dios, pues es el único que puede concederle una 
copia de Diana y, al mismo tiempo, disculparle del atrevimiento de amar a una diosa, ya que 
lo hace durante el sueño. Júpiter, dios supremo, imparte justicia en el conflicto entre la diosa y 
el príncipe: decide conceder a Endimión el sueño eterno y permitirle que goce dichoso de la 
copia que Morfeo ha realizado de Diana. 
Por su parte, Venus es la tracista principal de la obra, pues, para su venganza por la 
ofensa recibida, se sirve de Fortuna y Morfeo, que impedirán la dicha de Siques y Endimión. 
En su primer parlamento, la diosa confiesa a Amor que el enojo por la sacrílega veneración a 
la princesa la llevó a confiar precipitadamente a la Fortuna su castigo. Arrepentida, intenta 
retomar las riendas de la venganza, pero la pugna entre Amor y Fortuna se ha desatado ya, y 
Venus deberá confiar en Júpiter para la resolución del conflicto.  
Es, precisamente, el dios supremo quien le cede a Mercurio, su heraldo personal, para 
difundir su amenaza y es él, también, quien le indica hacia dónde dirigirse para encontrar a 
Amor que, por su relación con Siques, se ha convertido también en su ofensor. La 
desesperación de Venus es tal que acude también a las Sirenas en la tercera jornada, mutación 
séptima, para que retengan a Amor con sus cantos. Finalmente, la intervención de Júpiter es 
                                                     
5 Respecto a la unión entre dioses y mortales, valgan estas palabras de Raimon Arola: “La fuerza del amor 
reúne lo inferior con lo superior, el fuego con el agua, el hombre con la mujer, pero además, esta conjunción es 
el principio de toda generación […] cuando el hombre celeste se une a la mujer terrestre, cada uno recupera 
aquello que le faltaba”. Raimon AROLA. Los amores de los dioses. Barcelona: Alta Fulla, 1999, p. 35. 
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decisiva para que el amor de madre se imponga a la sed de venganza y Venus ceda ante el 
matrimonio de Amor y Siques: 
 
JÚPITER   Sepa Egnido y sepa el mundo   
  que ya las iras cesaron  
  de Venus. 
VENUS       ¡Qué pude hacer!   
  Lloró Amor, Júpiter santo,  
  resistí, volvió a llorar,  
  y se me olvidó mi agravio.   
  Que no es hoy la vez primera  
  que al corazón irritado   
  dice el enojo cediendo  
  lo que puede Amor llorando.  
           vv. 3227-3236 
 
Respecto al personaje de la Fortuna, aparece caracterizado como Destino degradado. 
Sus constantes intervenciones para poner trabas al desenlace feliz de Triunfos de Amor y 
Fortuna la convierten en el personaje que mantiene la tensión, pues el lector permanece 
expectante a nuevos impedimentos para la felicidad de los amantes. Incluso en el desenlace, 
en presencia de Júpiter, intenta romper la armonía que él establece: 
 
FORTUNA       Detente, aguarda,   
  que antes, Jove soberano,  
  que Amor triunfe, ha de triunfar  
  la Fortuna. 
    vv. 3239-3242 
 
Esta asimilación de Fortuna con el Destino encaja perfectamente en la sensibilidad 
barroca y, especialmente, en la de un autor como Solís, perteneciente a la escuela de 
Calderón. Los destinos de Siques y Endimión se ponen en marcha cuando ofenden a Venus y, 
por eso, queda en manos del personaje de la Fortuna –brazo ejecutor de la diosa del amor– la 
traza que obstaculice su objetivo. Tanto Chevalier como Betancor perfilan a esta divinidad 
como “símbolo del capricho y la arbitrariedad que gobiernan la existencia”6 ante la 
indiferencia de los hombres; la presentan como “un modo cortés de indicarnos que […] los 
                                                     
6 J. CHEVALIER, J. Diccionario de los símbolos. Barcelona: Herder, 1986, p. 507. 
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ciudadanos del imperio se habían postrado ante el azar”7, actitud aplicable, asimismo, a la 
turbulenta situación de la España de Felipe IV. 
Por su parte, Morfeo aparece como un secuaz de la Fortuna desde la primera jornada. La 
trama de Siques y Amor lo mantiene en un segundo plano respecto a la diosa Fortuna, a quien 
obedece y ayuda en sus trazas para vencer en la lid contra el dios ciego. El personaje de 
Morfeo cobra protagonismo de modo independiente en la trama de Diana y Endimión, acción 
en la que se enfrentará a la diosa, se convertirá en protector de Endimión y será el encargado, 
ya en la tercera jornada, de cumplir las órdenes de Júpiter y otorgar el sueño eterno al príncipe 
para hacerlo así dichoso. 
Por último, hemos de hablar de Coridón y Ergasto, los criados de Siques y Endimión, 
respectivamente, y los graciosos de esta obra de Solís. Los parlamentos de uno y otro en la 
primera jornada son los fragmentos en los que recibimos más información sobre ellos, pues 
aparecen simultáneamente en escena y se presentan mutuamente ante Fortuna y Amor. 
Coridón es un personaje simple del que destacan la bondad y el ingenio que veremos 
continuamente en sus intervenciones, llenas de juegos de palabras y dobles sentidos. Está 
enamorado de Siques, a quien sirve, en un amor que viola la ley del decoro, pues es su señora 
y pertenece a otra clase social. “Pese a su fama” (v. 580), como dice Dorinda en la primera 
jornada, es decir, pese a su caracterización de gracioso, que le supone ciertos atributos ‒el 
humor, la cobardía, la baja condición moral, la ignorancia...‒, es capaz de enamorarse 
sinceramente. Precisamente este hecho permite el desarrollo de una acción paralela y 
secundaria, en la que el criado va confiando a Dorinda su amor por Siques; con la doncella 
comparte sus lamentos ante los pretendientes de la princesa, sus rivales.  
De Ergasto se destaca la capacidad de hacer reír. Su presencia en escena –menor que la 
de Coridón– no permite al lector-espectador apreciar demasiado esa faceta, aunque es la 
principal virtud que le atribuye el criado de Siques en la primera jornada. 
 
 
                                                     
7 BETANCOR. Apuleyo y la Fortuna… Op. cit., p. 80. 
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Significación cortesana del relato mitológico 
Muy probablemente, el nivel de significación superior de las tramas mitológicas de 
Triunfos de Amor y Fortuna establece una analogía entre los personajes de Siques y Endimión 
y la personalidad del rey Felipe IV. Por un lado, el tesón y la entrega de Endimión en la 
búsqueda del amor de Diana, y también los de Siques, en sus intentos por complacer a Venus 
y conseguir la dicha junto a Amor, se pueden trasladar a la figura del monarca, reconocido por 
su disciplina y su constancia y que, con su perseverancia, y gracias al amor, logra el objetivo 
que buscaba: el heredero en cuyo honor se celebra esta fiesta real. Por otro, es importante 
destacar que, como comentábamos más arriba, Solís añade episodios de encuentros entre 
Siques y Amor y destierra de su versión la última parte del relato mítico en que Siques comete 
el pecado de hybris: la soberbia y la insolencia de desobedecer a Venus y abrir el cofre de 
Proserpina. Todo ello nos daría las claves para la lectura cortesana que el autor quiere que 
tenga esta parte de la obra: al crear los sucesivos intentos de encuentro de la pareja y obviar la 
parte negativa o pecaminosa del personaje de Siques, éste se alza como modelo de esfuerzo y 
tenacidad –como lo es, también, Endimión en su lucha vana por el amor de la desdeñosa 
Diana–, de modo que resulta posible la asimilación de ambos personajes al rey Felipe IV. Ese 
tesón y esa búsqueda incansable engrandecen a los personajes y, en definitiva, al rey, pues “es 
el alma del buscador quien se muestra, se identifica, se revela ante lo buscado; es su presencia 
–y no la de lo buscado (que, por definición, no puede mostrarse)– la que testimonia el trecho 
de camino recorrido.”8 
El hecho de que Solís escoja dos tramas mitológicas que contemplan la unión de lo 
mortal y lo divino como analogía de la personalidad del monarca es absolutamente revelador 
y refuerza la lectura que proponemos, pues evidencia la unión de lo mortal y lo divino que se 
personifica en el rey, enviado por Dios para gobernar en la tierra9: Felipe IV, el rey Planeta, 
era visto por su mismo valido, el conde-duque de Olivares como “la encarnación de una 
majestad más que terrena”10. 
                                                     
8 Ibidem, p. 95. 
9 “La unión entre Psique y Cupido simboliza la boda sagrada en la que se encuentran las dos partes de la 
divinidad: la que permanece en el cielo junto a su Creador, es decir, Cupido, y la que se ha exiliado en la tierra 
junto al hombre.” AROLA. Los amores… Op. cit., p. 98. 
10 J. H. ELLIOTT. El conde-duque de Olivares: el político en una época de decadencia. Barcelona: Crítica, 




Música y escenografía 
Hasta aquí hemos realizado un repaso al nivel puramente textual de la obra. Pero, tal 
como hemos apuntado al inicio, conviene tener en cuenta otros aspectos artísticos al abordar 
el estudio de una fiesta barroca como la que nos ocupa. Y es que debemos recordar que, como 
decíamos al principio de esta comunicación, la importancia de estas celebraciones radica en 
su calidad de herramienta para la representación del poder del Estado.  
La música se consideraba un elemento más del espectáculo teatral, por lo que formaba 
parte importante de la arquitectura dramática y contribuía a la creación de tensiones y 
distensiones de la trama. La música servía a la palabra poética para potenciar su capacidad 
transmisora, no solo de los conceptos sino también de una dimensión trascendente. Por esta 
razón, en la tradición española gozaron de especial acogida y éxito las aportaciones de la 
Camerata Fiorentina en lo referente a la creación del estilo recitativo y al género dramático 
de la fiesta cantada, que permitían añadir al espectáculo teatral una dimensión de mayor 
trascendencia. A lo largo del siglo XVII, pues, tanto los músicos como los poetas trabajaron 
en el perfeccionamiento del nuevo teatro ‒en mucho, musical‒ para conseguir el desarrollo de 
fiestas cantadas, óperas, zarzuelas…  
La música completa de Triunfos de Amor y Fortuna no se ha conservado. Solamente 
han llegado hasta nosotros fragmentos de tonos humanos que funcionan como piezas 
independientes a nivel interpretativo. Tres de ellos son obra del compositor Juan Hidalgo, 
músico que colaboró estrechamente con Calderón de la Barca, y otro es obra de Cristóbal 
Galán. Como hemos apuntado al comentar la estructura dramática de la obra, la disposición 
de las piezas cantadas de mayor envergadura se corresponde con los momentos de mayor 
intensidad dramática, acompañando a la evolución de la acción y marcando las escenas más 
importantes: en la segunda jornada –correspondiente al desarrollo de la trama y al clímax 
dramático–, Amor canta «No hay quien entienda al Amor» y Endimión, «De Cintia adoro 
rendido la hermosura». Ya en el desenlace, Amor canta «Cuidado pastor» y las Sirenas, 
«Vuelve tirano alígero». 
En cuanto a la escenografía, la herencia italiana en el teatro áureo español se sintió 
desde los inicios, con la entrada en nuestro país de las primeras compañías teatrales, y 
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también más adelante, hacia finales de siglo, con el desarrollo de la ingeniería escénica de los 
palacios cortesanos. Tengamos presente que las intensas relaciones políticas, económicas y 
culturales entre España e Italia favorecieron un fecundo intercambio desde el Renacimiento. 
Pero es que, además, en 1628 llegó a la corte madrileña el ingeniero florentino Cosme Lotti, a 
quien se encargó la construcción del Casón del Buen Retiro, espacio que debía albergar las 
representaciones cortesanas y que sustituiría a un precario escenario portátil. Hasta 1643 
desempeñará sus funciones el florentino dejando en el quehacer teatral de la corte su sello 
personal. Su muerte coincide con el paréntesis teatral a causa de problemas políticos y del 
fallecimiento de la reina Isabel y el príncipe Baltasar Carlos, heredero al trono. Por esta razón, 
su sustituto, el ya mencionado Baccio del Bianco, no llegará a Madrid hasta 1651. Trabajará 
en la corte hasta su muerte en 1657, año en que ocupará su lugar el romano Antonio María 
Antonozzi. La labor de los ingenieros italianos contribuyó a la mejora en la creación de 
“mutaciones” escénicas, esto es, de transformaciones del escenario en las que intervenían 
elementos como bastidores, peanas, tramoyas de todo tipo, tarimas, cortinas…, que 
conseguían representar toda suerte de paisajes o lugares que requería el texto.  
Precisamente Triunfos de Amor y Fortuna estaba concebida como una comedia en tres 
jornadas y diez mutaciones que debían representar espacios tan dispares como el “Bosque de 
los Hados”, la “Selva de Diana”, el “Alcázar de la Fortuna”, el “Salón Real del Amor”, la 
“Mansión del Sueño”, un “Jardín y Teatro dividido”, una “Escena Pastoril”, un “Puerto de 
Mar” y, por último, el “Cielo y Trono de Júpiter”11. La escritura del texto refleja 
perfectamente el trabajo conjunto de los artistas que colaboraban en la realización de las 
fiestas, ya que Solís demuestra ser perfecto conocedor de las posibilidades técnicas del teatro. 
De otro modo, el autor no habría escrito un texto que contemplara tan diversos escenarios, y 
entradas y salidas en escena como las que se citan a continuación: 
 
Salen por los dos lados CÉFIRO y FLORA en dos tramoyas iguales que representen dos 
peañas de flores (que juntas han de formar un trono), y cantando lo que se sigue han de 
caminar por el aire hasta unirse y formar el trono junto a la punta del peñasco donde está 
SIQUES y, poniéndose ella en medio de las dos, han de bajar al tablado poco a poco. 
(Segunda Jornada, Mutación Cuarta) 
                                                     
11 “In Spanish machine plays, this range is narrowed down quite significantly, so that a typical court play 
will have sea-scenes; some form of ‘wilderness’; the underworld (though this noticeably less frequently than 
elsewhere in Europe); royal residences; palace formal gardens; and one or more celestial palaces of the gods” ( J. 
ROBBINS. “Folding Space and Staging the Palace in the Baroque sainete: Antonio de Solís’ fin de fiesta to 




Sale por el aire (atravesando de una parte a otra) el dios MERCURIO sobre una nube que ha 
de fingir una estrella transparente, y va pasando poco a poco mientras dura el cantar lo que 
se sigue. (Tercera Jornada, Mutación Octava) 
 
Aclárase el teatro y se descubre la mutación marítima, hermoseada la mitad (que ha de ser 
terrestre) de escollos y montañas y la otra mitad de un puerto de mar con un coloso a 
imitación del de Rodas; y se verá en medio de las aguas la diosa VENUS en una concha 
grande y, a los lados, ocho SIRENAS con instrumentos músicos, las cuales van conduciendo 
y acompañando la concha hacia el tablado. (Tercera Jornada, Mutación Nona) 
 
La construcción de un aparato escénico como el que describe Solís en las acotaciones 
que hemos seleccionado llevó meses, tal como recogen los testimonios citados por Serralta. 
Junto a esta espectacular escenografía, la calidad dramática, la belleza poética y el 
acompañamiento musical produjeron una obra que admiró a todos los asistentes y que, como 
hemos apuntado más arriba, marcó un hito en el número de representaciones que se 
realizaron. 
La celebración de nuestra fiesta contó con una gran puesta en escena para un gran texto 
que daba a entender al público español y, especialmente, al extranjero que la dinastía de los 

















LORENZO DE LAS LLAMOSAS Y EL FESTEJO DE CORTE 
AMOR, INDUSTRIA Y PODER 
 
 




Resumen: Lorenzo de las Llamosas fue un escritor peruano que vivió entre los siglos XVII y XVIII, 
nacido y educado dentro del espíritu barroco y vinculado, desde muy joven, a la corte virreinal, para la que 
compuso sus primeras obras. Posteriormente, viajó a España donde inició su camino en la corte de Carlos II. 
Tras pasar unos años en la milicia regresa a la corte donde retomará su oficio de preceptor y escritor a servicio 
de la nobleza. Su obra literaria no fue muy extensa y estuvo unida siempre al mecenazgo. Posee el perfil típico 
del hombre de letras que vive y trabaja para la corte pero que no pertenece al clero ni posee linaje nobiliario, 
motivo por el que siempre ha de vivir dependiendo económica y socialmente de ser favorecido por un benefactor 
perteneciente a la alta nobleza. En 1692 llegó su momento máximo de fama al recibir el encargo de componer 
un festejo teatral para conmemorar el trigésimo primer cumpleaños del rey Carlos II. El resultado fue Amor, 
industria y poder, el primer festejo mitológico que escribió para la corte española. Esta obra escenifica, 
combinando canto y recitado, como es propio en la fiesta de corte, el mito clásico del rapto de Europa por parte 
del dios Júpiter metamorfoseado en un espectacular toro blanco. Desde el escenario se pide al monarca que 
tome las riendas del gobierno para devolver el esplendor de antaño al Imperio Español. 
 





Lorenzo de las Llamosas nació en Lima en 1665 “casi con toda seguridad”, según indica 
Lohmann Villena1, el primer autor que investigó de manera rigurosa la biografía de este 
dramaturgo. Todo lo que sabemos de sus progenitores (según el mismo investigador) es que 
era “hijo de un corregidor de Camaná, don Luis de las Llamosas”. Su formación académica se 
inició en Arequipa, zona del sur de Perú, prosiguiendo posteriormente en el colegio San 
Martín, en Lima, uno de los centros jesuitas más importantes de la época2. No quiso seguir la 
carrera eclesiástica que le marcaba esta institución si no que prefirió vincularse, desde muy 
joven, a la corte virreinal. Posee el perfil típico del hombre de letras que vive y trabaja para la 
corte pero que no pertenece al clero ni a la nobleza, motivo por el que siempre ha de vivir 
dependiendo económica y socialmente de ser favorecido por un mecenas de linaje nobiliario. 
El primero que tuvo fue don Melchor de Navarra y Rocafull, Duque de la Palata, virrey 
del Perú entre 1681 y 1689. Sin duda será, como veremos, el más importante e influyente en 
su trayectoria vital. El siguiente virrey, don Melchor Portocarrero Laso de la Vega, Conde de 
                                                     
1 Guillermo LOHMANN VILLENA. El arte dramático en Lima durante el virreinato. Madrid: Escuela de 
Estudios Hispano-Americanos, 1945. 
2 Véase Francisco MATEOS. Historia general de la Compañía de Jesús en la provincia del Perú. Madrid: 
CSIC, 1944, pp. 307-310: “Del colegio de San Martín y la congregación de los estudiantes dedicada a la 
Purísima Concepción de Nuestra Señora”. 
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Monclova, también contó con Llamosas en su corte, ocupándole en la educación de su 
primogénito, tarea que suponemos desarrolló hasta 1690 dado que no se ha recogido ningún 
dato de su actividad durante ese periodo. 
Abandonó este servicio a principios de 1691, posiblemente cansado de ser profesor, 
emprendiendo viaje a España junto al Duque de Palata, cuyo futuro en la corte de Madrid era 
presidir el Consejo de Aragón rodeado de sus colaboradores más fieles en los puestos de 
confianza, entre los que figuraba Llamosas. Sin embargo, nunca llegó a ocupar ese cargo ya 
que el Duque enfermó gravemente llegando a Panamá, haciendo que su familia continuase el 
viaje sin él. Llamosas permaneció a su lado hasta que falleció el 13 de abril. 
Llegó el escritor a Madrid a mediados de ese año y, según está documentado, 
permaneció en la capital hasta el verano de 1695. A su llegada a Madrid continuó al servicio 
de la familia del Duque, que supo recompensar su fidelidad. Los dos primeros textos que 
compuso en la península se encontraban directamente vinculados a ellos. El primero es un 
canto compuesto en octavas reales con motivo de la celebración de la boda de la hija del 
Duque, doña Elvira de Navarra Rocafull, titulado Epitalamio a las felices bodas del 
excelentísimo señor Don Isidro Tomás Folch de Cardona […] con la señora Doña Elvira de 
Navarra Rocafull Toralto y Aragón, dignísima hija de los excelentísimos señores Duques de 
Palata, Príncipes de Massa, mis señores. El segundo fue el Manifiesto Apologético, en el que 
habla de “las principales materias del reino del Perú y las primeras operaciones que hizo en 
los ocho años de su gobierno el excelentísimo señor Don Melchor de Navarra y Rocafull” 
(1692). Es un texto recopilatorio, a modo de alabanza, de la trayectoria del gobierno de su 
primer benefactor como virrey del Perú. 
El escritor fue capaz de situarse rápidamente en una destacada posición en la corte 
madrileña, llegando en 1692 su momento más alto de fama, tan solo un año después de su 
llegada, cuando recibió el encargo de componer un festejo teatral para conmemorar el 
cumpleaños del rey Carlos II, siendo el resultado Amor, industria y poder. Según consta en la 
portada de la edición príncipe de la obra, que se hizo ese mismo año, fue un encargo “de 
orden del excelentísimo señor Condestable de Castilla”, Don Íñigo Melchor de Velasco, 
seguramente el que era su nuevo protector. 
El 27 de abril de 1693 ya se encuentra al servicio de Don José Fernández de Velasco y 
Tovar, Marqués de Jódar, como preceptor de su primogénito, Bernardino Fernández de 
Velasco, escribiendo para éste un breve tratado de educación de príncipes titulado Ofrenda 
política con que se pretende instruir una noble juventud (1695). A mediados de 1695, 
Llamosas abandona el trabajo junto al Marqués y emprende carrera militar, desengañado del 
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trabajo que había estado desempeñando hasta ese momento, motivo que él mismo refiere al 
inicio de la mencionada obra. 
En octubre de 1698 encontramos al autor de nuevo en Madrid donde pasará una larga 
temporada. En este mismo año el Marqués de Laconi fue el encargado de organizar los 
festejos en honor del aniversario de Carlos II3 y encarga a Llamosas que componga una nueva 
obra teatral para celebrar tal ocasión. Se trata de nuevo de un festejo de corte titulado Destinos 
vencen finezas. En el prólogo a esta obra recuerda cómo tomó la decisión de dejar de escribir, 
viajó por el mundo y cómo, nuevamente, las circunstancias le llevaron a volver a componer 
una pieza teatral. 
En el año 1700 participó con ocho octavas reales en una obra colectiva titulada Fama y 
obras póstumas del Fénix de México, décima musa, poetisa americana, Sor Juana Inés de la 
Cruz4, recopilado por el mexicano Juan Ignacio de Castorena y Ursúa. En esta época se inicia 
un periodo de serias dificultades económicas para Llamosas. Hay testimonio de que dirigió 
dos memoriales al rey solicitando la plaza de oficial traductor de la secretaría de Estado del 
norte. El autor mencionó que estuvo más de dieciocho meses intentando conseguir el puesto, 
sin lograr ningún resultado. Es algo angustioso leer como dice encontrarse en “total 
desamparo […]” sin medios para mantenerse y, aunque este tipo de quejas son una 
característica del estilo de los memoriales de petición, parece cierto que estaba en un mal 
momento, situación muy común entre todos aquellos escritores que dependían de un 
mecenazgo.  
Entre agosto de 1700 y julio de 1704 no se han recogido datos acerca del autor. La 
última obra en prosa de Lorenzo de las Llamosas, fechada en 8 de julio de 1704, fue las 
Reflexiones políticas y morales sobre la historia de Asuero Astajerjes Longimano, rey de 
Persia5, y resulta muy sorprendente que indica en la introducción que la compone “estando 
preso de orden de su majestad en la cárcel de Valladolid”. No especifica las causas de su 
condena aunque sí hace defensa de su inocencia. 
Un año más tarde, en 1705, ya en libertad, se encontraba trabajando en misión 
diplomática al lado del Duque de Alba en París, al que le hace una dedicatoria en marzo del 
mismo año dentro del Pequeño panegírico a la Majestad Cristianísima de Luis el Grande, 
                                                     
3 Véase N. D. SHERGOLD y J. E. VAREY. Representaciones palaciegas: 1603-1699. London: Tamesis 
Books Limited, 1982, p. 227. 
4 Madrid: Manuel Ruiz de Murga, 1700. 
5 El manuscrito autógrafo se conserva en la BNE (MSS/9989). En la portada se dice que estas Reflexiones 
Políticas “empezólas a 8 de julio de 1704” aunque luego, en la página siguiente, figura la fecha del 18 de julio de 
ese mismo año. El texto consta de 222 páginas, pero está inacabado. Es de puño y letra de Llamosas; el autor 
somete su escrito a la corrección del dominico Fray Sebastián de Aragón. 
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consagrada por mano de el excelentísimo señor Duque de Alba y Huéscar, Condestable de 
Navarra y Embajador de la Majestad Católica. Consta de cuarenta y dos octavas reales más 
otras seis previas de la dedicatoria al Duque, y ha de considerarse el testamento literario de 
Lorenzo de las Llamosas. 
Lo último que se sabe de la vida de este escritor es que siguió al servicio del Duque de 
Alba en París por lo menos un par de años más, ya que en 1707, cuando nace el primer hijo de 
Felipe V (Luis Fernando de Borbón, futuro Luis I) el Duque organizó tres días de festejos en 
la embajada parisina (4, 5 y 6 de septiembre) encargándose Llamosas del evento, siendo éste 
el último de los datos que se conservan de su biografía. Se desconoce si continuó al servicio 
del Duque o si regresó a España, donde algunas fuentes lo mencionan como preceptor del 
Príncipe de Asturias6, aunque es una referencia no confirmada. 
 
Obras 
La obra de Lorenzo de las Llamosas no fue muy extensa y se centró, básicamente, en 
trabajos por encargo realizados para personajes destacados de la corte.  
 
Textos en prosa 
(1692). Epitalamio a las felices bodas del excelentísimo señor Don Isidro Tomás Folch 
de Cardona […] con la señora Doña Elvira de Navarra Rocafull Toralto y Aragón, dignísima 
hija de los excelentísimos señores Duque de Palata, Príncipes de Massa, mis señores. 
(1692). Manifiesto apologético en que se tratan las principales materias del reino del 
Perú y las primeras operaciones que hizo en los ocho años de su gobierno el excelentísimo 
señor Don Melchor de Navarra y Rocafull. 
(1695). Ofrenda política con que se pretende instruir una noble juventud. 
(1704). Reflexiones políticas y morales sobre la historia de Asuero Astajerjes 






                                                     
6 Véase Sebastián LORENTE. Historia del Perú bajo los Borbones. 1700-1821, p. 18: “La corte de Madrid 




Textos líricos y producción teatral 
Producción lírica 
Está formada por una sucesión de poemas ocasionales en honor y alabanza de algún 
personaje poderoso (rey, virrey o familiares de éste) o de una figura muy destacada, como en 
el caso de Sor Juana Inés de la Cruz. 
(1689). Loa para conmemorar el nacimiento del hijo de los virreyes del Perú, Condes de 
Monclova. 
(1685-88). Recibe el encargo de componer unos versos para conmemorar el cumpleaños 
de Carlos II por parte del Duque de Palata, obra de la que se tiene referencia pero que se ha 
perdido. 
(1700). Colabora con ocho octavas reales en la obra colectiva Fama y obras póstumas 
del Fénix de México, décima musa, poetisa americana, Sor Juana Inés de la Cruz (Madrid, 
Manuel Ruiz de Murga, 1700), recopilado por el mexicano Juan Ignacio de Castorena y 
Ursúa, apareciendo su nombre bajo el marco: “Al lamentable doloroso espirar de la madre Sor 
Juana Inés de la Cruz, Don Lorenzo de las Llamosas, Teniente por su majestad (que Dios 
Guarde) de la comisión de sus festejos reales”. 
(1705). Pequeño panegírico a la Majestad Cristianísima de Luis el Grande, consagrada 
por mano de el excelentísimo señor Duque de Alba y de Huéscar, Condestable de Navarra y 
Embajador de la Majestad Católica. A su Majestad Cristianísima, don Lorenzo de las 
Llamosas, natural de la ciudad de Lima en el Perú. 
 
Producción dramática 
Escribió tres festejos, uno para la corte virreinal del Perú y dos para la corte de Madrid, 
ambos a fin de conmemorar cumpleaños del rey Carlos II. 
El festejo de corte, también llamado fiesta cantada o drama mitológico, fue un tipo de 
composición teatral caracterizada por alternar en su representación partes cantadas con partes 
recitadas. La música era compuesta específicamente para la obra y formaba parte del 
argumento, no era parte ornamental, y, como indica Judith Etzion7, no puede ser eliminada 
porque tiene peso dentro de la progresión argumental de la obra, denominándola “música 
integrada” (en contraposición a la “música incidental”, que únicamente adorna y enfatiza 
determinados momentos de la obra). Por desgracia, no se han conservado estas piezas 
musicales, excepto algunos pequeños fragmentos. Luis Robledo opina que el hecho “de que 
no se haya conservado ninguna composición escrita expresamente para el teatro dentro del 
                                                     
7 Judith ETZION (ed.). El cancionero de la Sablonara. London: Tamesis Books, 1996, p. lxii. 
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repertorio vocal profano del primer tercio del siglo XVII supone un serio obstáculo para la 
inteligencia completa de un fenómeno que sabemos importante”8. 
Las primeras obras que se presentan de este género fueron los dramas mitológicos de 
Lope de Vega, pero fue Calderón de la Barca quién lo llevó a su máximo esplendor con El 
mayor encanto amor (1635 o 1660)9. La primera fiesta cantada compuesta por Lorenzo de las 
Llamosas, También se vengan los dioses, constituye el principal antecedente documentado de 
La púrpura de la rosa, de Calderón, presentando ambas un capítulo mitológico central de 
características muy similares. 
Estas composiciones acostumbraban a ser encargos políticos y la mención de éste se 
encontraba inscrito en la loa inicial, excepto en las obras de Calderón que aparece 
directamente dentro del texto de la obra. El público al que iban dirigidos era restringido, 
selecto y privilegiado: alta nobleza y reyes. Por ello, la elección de temas mitológicos en los 
que dioses, semidioses y héroes desarrollan sus hazañas, resultaba lo apropiado para marcar 
ese elitismo. Además, el episodio mitológico sobre el que trataba la obra no era aleatorio, 
hacía alusión directa al personaje al que iba dedicado el festejo, siendo una forma de 
insinuarle una conducta política ejemplar, utilizando dioses y héroes. 
La acción de estos dramas se desarrollaba de una forma muy distinta a la del corral de 
comedias ya que la entrada de los dioses en escena, viviendo sus aventuras por encima de la 
acción de los hombres, permite que el espacio se abra y que el cielo entre en el escenario. La 
escenografía que presentaban era de una majestuosidad y una riqueza espectaculares: cambios 
constantes de escenario, apariciones espectaculares de los personajes, etc. En este aspecto, las 
obras de Lorenzo de las Llamosas son un verdadero tesoro para poder hacerse una idea clara 
de estos montajes por las numerosas y detalladas acotaciones escenográficas que incluye en 
sus obras, algo que ha llamado recientemente la atención de la crítica. Llega incluso a utilizar 
terminología escenográfica que no aparece en las comedias mitológicas de Calderón y sus 
contemporáneos. Éstos escribían obras que eran representadas en el Coliseo del Buen Retiro, 
el escenario de mayor técnica escenográfica de todo el territorio español, por lo que, 




                                                     
8 Luis ROBLEDO. Juan Blas de Castro. Vida y obra musical. Zaragoza: Institución Fernando el Católico, 
1989, p. 48. 
9 Sebastian NEUMEISTER. Mito clásico y ostentación, los dramas mitológicos de Calderón. Kassel: 
Edition Reichenberger, 2000. 
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Los tres festejos que compone Lorenzo de las Llamosas son: 
También se vengan los dioses10 (1689) 
Este primer festejo de corte está compuesto por: una loa inicial, en la que, según era 
costumbre, se explica el motivo político de su composición, en este caso homenajear al virrey 
del Perú, el Conde de Monclova, celebrando el nacimiento de su hijo y dedicando la pieza a 
su consorte11. Continúa con la comedia, dividida en dos jornadas, finalizando con un sainete 
titulado El astrólogo. 
La obra presenta a un dios Apolo alocado, vengativo y falso. Para devolverlo a la 
cordura, Venus y Cupido traman una venganza, a fin de acabar con su egoísmo infundiéndole 
amor. Por medio de esta composición los súbditos parecen pedir al nuevo virrey una buena 
gestión de su gobierno, generosa y lúcida. Lohmann Villena critica la ausencia en el texto de 
elementos que muestren datos sobre el Perú y las tierras americanas. Por su parte, el único 
editor hasta la fecha de la obra de Llamosas, Rubén Vargas Ugarte, comenta que la comedia 
se “afea” con “ese inverosímil contubernio de Dioses y hombres que está tan lejos de la 
realidad […]12”. 
Las acotaciones escenográficas son, como es característico en este autor, ricas y 
abundantes. Seguramente el montaje no se llevó a cabo en toda su dimensión cuando fue 
estrenada y Lorenzo de las Llamosas registró tanto detalle escenográfico con la esperanza de 
que algún día fuese representada en el Coliseo del Buen Retiro. 
Amor, industria y poder (1692) 
Compuso este segundo festejo con motivo de la celebración del trigésimo primer 
cumpleaños de Carlos II. La obra consta de una loa inicial y dos jornadas. El argumento de la 
obra gira en torno al mito del rapto de Europa por el dios Júpiter, ayudado en todo momento 
por Cupido. Se estrenó en el coliseo del Buen Retiro, con un montaje escénico tan colosal que 
para llevarlo a cabo tuvieron que participar dos compañías: las de Agustín Manuel y Damián 
Polope. Esta obra, a diferencia de la anterior, sí que fue representada en su estreno con todas 
sus majestuosas posibilidades escénicas ya que el teatro así lo permitía. 
Destinos vencen finezas (1699) 
Fue el tercer y último espectáculo teatral que escribe Lorenzo de las Llamosas. 
Nuevamente recibió el encargo de crear una comedia mitológica para conmemorar los festejos 
                                                     
10 BNE (MSS/14842). 
11 LOHMANN VILLENA. El arte dramático en Lima… Op. cit., pp. 298-99, señala que “la dedicó a la 
consorte del gobernante, doña Antonia Jiménez de Urrea”. Rubén VARGAS UGARTE. Obras de Don Lorenzo de 
las Llamosas. Lima, 1950, p. XXI, indica que la tercera hoja de la comedia lleva “la Dedicatoria a la Excma. Da. 
Antonia de Urrea, Condesa de la Monclova, y luego otra a su esposo, el virrey”. 
12 Ibidem, “Introducción”. 
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del cumpleaños de Carlos II (38), de la mano del responsable de éstos, el Marqués de Laconi. 
La obra está formada por una loa inicial, dos jornadas y el Baile del bureo, pero en esta 
ocasión está precedida de un prólogo “Al que leyere”.  
Fue estrenada el 6 de noviembre de 1698 en el real salón de palacio, lo que, sin duda, 
limitó la representación escenográfica del festejo. Intervinieron en este estreno dos 
compañías: la de Carlos Vallejo y la de Juan de Cárdenas. 
La música de esta obra la compuso el maestro Juan de Navas y el texto mereció una 
edición aparte con la partitura musical, edición con la que inauguró su actividad la prestigiosa 
Imprenta de Música en 169913. 
 
Estudios sobre Lorenzo de la Llamosas y su obra 
Apenas se han realizado estudios sobre este autor peruano y su obra. Hasta el momento 
sólo existe una edición de sus obras completas, la que realizó Rubén Vargas Ugarte14, un 
trabajo poco riguroso en el que podemos ver como el editor dice que “Llamosas hizo hablar 
demasiado a sus personajes, alargando sin necesidad el diálogo, razón por la cual hemos 
cercenado en ocasiones el texto y suprimido algunas intervenciones superfluas”. 
La crítica tiene muchos prejuicios contra las comedias de corte, despreciando 
abiertamente estas composiciones por considerar que los excesos que muestran no son más 
que el reflejo inequívoco de la decadencia de la monarquía. El crítico literario José Juan 
Arrom, considera que “el mundo pseudo-griego de estas zarzuelas con dioses, ninfas, pastores 
y zagales es falso y vacío, altisonante y confuso”15, argumentando que la temática mitológica 
es totalmente prescindible y restando todo valor a la espectacularidad escenográfica que 
presentan, ya que, a su parecer, tan sólo se trata de humo para tapar “la ausencia de aliento 
poético”16. 
Todavía es más intenso el rechazo hacia aquellos dramaturgos que escribieron para las 
cortes virreinales siguiendo la pauta calderoniana17. En Hispanoamérica tampoco son 
valorados ya que se identifican directamente con la imagen de poder opresor impuesto por el 
Imperio Español, que durante tantos años tuvieron que sufrir. Podemos entonces comprender 
                                                     
13 BNE: R/9348. 
14 VARGAS UGARTE. Op. cit. 
15 José Juan ARROM. “El teatro de Hispanoamérica en la época colonial”. En: Anuario Bibliográfico 
Cubano, (1956), p. 139. 
16 Ibidem, p. 140. 
17 Emilio COTARELO Y MORI. Historia de la zarzuela. Madrid: Tipografía de Archivos, 1934. Marcelino 




que haya pocos estudios sobre esta temática, y el olvido casi total de la primera comedia 
mitológica de Llamosas, También se vengan los dioses. 
 
Amor, industria y poder 
Como ya he mencionado, ésta fue la primera obra que compuso en la península, en la 
corte de Madrid, tan solo un año después de su llegada. Recibió el encargo de Don Íñigo 
Melchor Velasco, un importante noble que, seguramente, le ofreció algún tipo de empleo a su 
servicio. Fue estrenada en el Coliseo del Buen Retiro el 6 de noviembre de 1692, 
cumpliéndose sin duda, el sueño de Llamosas de poder ver representada su obra con todos los 
detalles escenográficos que él había imaginado con tanta pasión. Las acotaciones del autor 
van marcando cambios de escenario constantes, pasando de una selva a un palacio o a un 
templo, o creando, de la nada, nubes que desencadenan una aterradora tormenta que cubre 
todo el teatro. De igual manera, los efectos utilizados para las entradas de los dioses en escena 
son espectaculares, mostrando, por ejemplo, cómo desciende Júpiter de un águila real o surca 
los cielos sobre un corazón de fuego. 
Lorenzo de las Llamosas había llegado a Madrid en 1691, y en 1692, con un único 
festejo de corte compuesto y sin un benefactor claro, le fue encargado componer una obra 
para celebrar el cumpleaños del monarca español. Apenas llevaba un año en España por lo 
que, semejante encargo, nos indica dos cosas: por un lado, que se encontraba bien relacionado 
y situado en la corte, suponemos que por la influencia de la familia de su primer mecenas, el 
fallecido Duque de Palata; por otra, que a pesar de su escasa producción dramática, tenía 
buena reputación y era considerado buen dramaturgo o, por lo menos, buen autor de fiesta 
cantada. Es sin duda su momento de máxima fama y gloria, que presagiaba una gran carrera 
dramatúrgica por delante, al amparo de la corte, aunque, finalmente, no fuera así. 
Se trata pues de una de las piezas más importantes de la carrera literaria de Llamosas, 
tanto por la envergadura del encargo como por el contexto en el que él estaba desarrollándose 
en ese momento. 
 
¿Por qué la elección del mito del rapto de Europa en esta pieza? 
La obra tiene como una de sus tramas principales el mito del rapto de la bella Europa 
por Júpiter, metamorfoseado en un majestuoso toro blanco. Se presenta, como es 
característico de la fiesta cantada, un mundo donde conviven hombres y dioses, planteando 
dos tramas paralelas: la protagonizada por Proteo, quien siempre ha esquivado el amor y por 
ello ha sido castigado por Venus y Cupido, haciendo que se enamore de Florinda (una ninfa al 
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servicio de Diana); por otra parte, la del dios Júpiter, que acercándose a las celebraciones en 
honor de la primavera y de la belleza de la joven Europa, queda prendado de ésta con solo 
verla. Pide entonces ayuda a Cupido para conquistar a la muchacha porque se da cuenta de 
que no será fácil seducirla ya que, asustada al conocerle, huye al bosque implorando la 
protección de la diosa Diana. A lo largo de la comedia, Europa rechaza una y otra vez los 
halagos y los presentes que le ofrece Júpiter por lo que éste decide raptarla con la ayuda de 
Mercurio. Él acerca ganado a la playa, llevando a Júpiter camuflado entre su rebaño, 
transformado en un impresionante toro blanco. Se para ante la joven, manso y dócil, y ella, 
seducida por la belleza del animal, se acerca confiada y se sienta en su lomo. Júpiter se lanza 
entonces raudo al mar, raptándola. Es el triunfo del poder de Júpiter y de su industria, de su 
destreza para lograr su objetivo utilizando las más elaboradas estrategias. Proteo, por su parte, 
logra el amor de Florinda y el resto de personajes también se emparejan felizmente, 
representando el triunfo de Venus y Cupido. Es el triunfo del amor, cerrando el círculo de esta 
obra. 
Carlos II (1661-1700), conocido como “El hechizado” fue el último monarca español de 
la casa de los Austrias. Nació con malformaciones y a lo largo de su vida padeció todo tipo de 
enfermedades, gran parte de ellas, sin duda, provocadas por su poca higiene personal. Hasta 
los cuatro años no fue capaz de ponerse en pie y no aprendió a leer hasta los diez. Al fallecer 
su padre, Felipe IV, contando Carlos II con cuatro años de edad, se organizó la regencia que 
asumió su madre, Mariana de Austria, hasta que Carlos llegó a la mayoría de edad a los 14 
años. A los 20, continuaba muy débil de salud y sin demostrar indicios de inteligencia alguna. 
Era muy evidente que el gobierno de España iba mal, por lo que el resto de potencias 
europeas empezaron a buscar la forma de sacar partido a esta situación de debilidad. En 1668, 
el rey de Francia Luis XIV y Leopoldo I de Alemania firmaron un pacto secreto en el que se 
repartían las posesiones de la Corona española a la que parecía ser la muerte inminente del 
monarca sin descendencia. En este periodo, Francia consiguió ganar los territorios del Franco 
Condado más ocho plazas fuertes de Flandes. El expolio se frenó, levemente, cuando Carlos II 
se desposó con la sobrina del rey francés, Mª Luisa de Orleans. 
El 1 de noviembre de 1700 falleció sin dejar descendencia y nombrando a la dinastía 
borbónica herederos del trono español, desencadenando la Guerra de Sucesión. 
Como ya he mencionado, el mito en torno al cual se construía la fiesta de corte siempre 
guardaba relación directa con el personaje al que se homenajeaba y era utilizado para sugerir 
un modelo de comportamiento. En este caso el mito no podría ser más oportuno. Se pretende 
identificar al rey con Júpiter, el todopoderoso dios de dioses, sin duda añorando un pasado 
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con un gran imperio donde no se ponía el sol y existía una figura fuerte como cabeza del 
gobierno. Europa es la joven que desea seducir, poniendo de manifiesto la pérdida de 
territorios que se está produciendo aprovechando la debilidad del rey y de su mandato, 
indicándole al monarca desde el escenario que ha de recuperarlos. Para ello necesita la ayuda 
de Cupido y Mercurio: seducción, diplomacia y relaciones comerciales. En caso de que estas 
armas no den fruto, Júpiter ha de pasar a la acción y raptar a Europa, entrando en batalla si 
hiciese falta para conservar los territorios y reconquistar lo perdido. Desde el escenario se le 
pide al rey que gobierne con amor, con industria y con poder, y que tome las riendas de la 
situación para devolver al reino su esplendor de antaño. 
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Resumen: La presente comunicación pretende ofrecer, en primer lugar, un panorámico recorrido por 
algunos de los diversos estudios que giran en torno a la figura del poeta y dramaturgo don Agustín de Salazar y 
Torres, con el fin de dar paso, en segundo lugar, a un breve comentario crítico de su zarzuela Los juegos 
olímpicos. Obra nunca editada hasta el momento y en la que me encuentro trabajando actualmente con el 
objetivo de intentar restituirle su valor inicial, no solo por haber sido ideada bajo la pluma de un dramaturgo de 
innegable entidad en la corte durante la segunda mitad del siglo XVII, sino también por estar vinculada a la 
escuela dramática calderoniana y, por tanto, al nuevo concepto de espectáculo que se estaba fraguando en 
dicho siglo. 
 




Consiguen muchos, ya por arte, ya por natural afluencia, componer versos 
usurpando vanamente el renombre de poetas, cuando solo les compete el 
cognomento de versificadores, pues la poesía es una deidad de tan 
desmesurada estatura, que pocos la alcanzan, aunque la siguen muchos. Unos 
con el espíritu gigante, heridos de aquella sabia luz, llegan a merecer sus 
sagradas inspiraciones; otros, con paso pigmeo, considerándola muy baja, se 
atreven a medir sus numerosas distancias y consiguen antes la muerte que su 
desengaño. Pocos, gloriosamente, arriban hacia la eminencia clara de sus 
luces. Muchos, infelizmente, se precipitan al confuso caos de sus sombras. 
Aquellos por volar con las plumas de las artes y ciencias a sus aras; estos, por 
trepar torpes a su excelsa cumbre, deslizando en sus ignorancias. De aquellos 
fue don Agustín uno de los primeros. 
Juan de VERA TASSIS Y VILLARROEL 
 
 
La crítica ante la obra de don Agustín de Salazar y Torres 
No sería difícil convenir en que la obra de don Agustín de Salazar y Torres no siempre 
ha transitado por el camino de las valoraciones justas. Bien es cierto que las variaciones del 
gusto y de las circunstancias históricas de cada época repercuten en la naturaleza de los 
juicios críticos, sin embargo, no bastan tales razones para argumentar el mal conocimiento y 
el olvido de un autor de primoroso ingenio y de notable reconocimiento en la época. No es 
esta, ni mucho menos, la ocasión para detenernos de forma pormenorizada en la intrincada 
biografía1 del autor, aun así, considero oportuno referir ciertos datos con el fin de justificar lo 
                                                     
1 Para un conocimiento más exhaustivo véanse los siguientes estudios: Cayetano Alberto de la BARRERA 
Y LEIRADO, Catálogo bibliográfico y biográfico del teatro antiguo español: desde sus orígenes hasta mediados 
del siglo XVIII. Madrid: Gredos, 1969; Adolfo de CASTRO. Poetas líricos de los siglos XVI y XVII. Madrid: 
Atlas, 1950-1951, vol. II; Carlos GONZÁLEZ PEÑA. Historia de la literatura mexicana. Desde los orígenes hasta 
nuestros días. México: Editorial Porrúa, 1990; Javier HUERTA CALVO, Emilio PERAL VEGA y Héctor URZÁIZ 
TORTAJADA. Teatro español: (de la A a la Z). Pozuelo de Alarcón: Espasa-Calpe, 2005; Antonio MÉNDEZ 
PLANCARTE. Poetas novohispanos. Universidad Nacional Autónoma de México, 1942; Marcelino MENÉNDEZ Y 
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recién expresado. En primer lugar, es preciso tener presente que pese a haber nacido en 
Almazán (Soria), en el año 16362, don Agustín de Salazar y Torres se traslada a temprana 
edad a Nueva España. Este hecho es de suma importancia a efectos de su crecimiento como 
poeta y dramaturgo, puesto que en tierras mexicanas conoce, tiempo más tarde, a Francisco 
Fernández de la Cueva, octavo duque de Alburquerque y virrey de Nueva España entre 1654 
y 1660. Una personalidad fundamental para el joven Agustín, dado que apoyará su carrera 
literaria no solo durante su estancia en México, sino también en Madrid, lo cual le facilitaría 
la entrada en la corte. Por consiguiente, no tardará, tras su llegada a España, en dedicarse a la 
composición de fiestas reales, actividad de la que también se ocuparía posteriormente durante 
su estancia en Italia entre 1667 y 1670, como consecuencia del nombramiento del duque de 
Alburquerque como Virrey de Sicilia. Sin embargo, es a partir de la década de 1670, con su 
nuevo retorno a la península, cuando se produce la consolidación definitiva de su fama con la 
escritura de numerosas fiestas reales –valga destacar Los juegos olímpicos (1673)– en 
celebración del aniversario de la reina regente: Mariana de Austria3. 
Por otro lado, más allá de dichas observaciones biográficas, es de suma importancia 
examinar el hecho de que Salazar transitara –las más de las veces bajo el magisterio de Pedro 
Calderón de la Barca– con facilidad por la diversidad de géneros dramáticos. No solo se 
dedicó a la comedia palatina, la comedia mitológica, la zarzuela, la comedia de santos, la 
comedia de capa y espada, sino también a la loa y al auto sacramental4, y siempre con el halo 
de musicalidad que lo caracteriza. Asimismo, no se debe olvidar su desarrollo como poeta 
lírico, en cuya faceta sigue la estela de Luis de Góngora, como bien demuestra la presencia de 
                                                                                                                                                                      
PELAYO. Biblioteca de traductores españoles. Santander: Aldus, 1952-1953; IDEM. Historia de la poesía 
hispano-americana. Santander: Aldus, 1948, vol. I.; Ramón de MESONERO ROMANOS. Dramáticos posteriores a 
Lope de Vega. Madrid: Atlas, 1951, vol. II; José ARES MONTES. “Del otoño del gongorismo: Agustín de Salazar 
y Torres”. En: Revista de filología española, 44, 3-4 (1961), pp. 283-321; Thomas Austin O’CONNOR. “Texto y 
espectáculo”. En: Bulletin of Comediantes, 49, I (1997), pp. 109-111; IDEM. “El teatro de Agustín de Salazar y 
Torres (1636-1675)”. En: Paraninfos, segundones y epígonos de la comedia del siglo de oro. Ignacio ARELLANO 
(coord.). Barcelona: Anthropos, 2004, pp. 181-187; Ángel PARIENTE. “Góngora y la poesía culterana”. En: En 
torno a Góngora. Ángel PARIENTE (ed.). Madrid: Jucar, 1987; Octavio PAZ. Sor Juana Inés de la Cruz o las 
trampas de la fe. Colombia: Fondo de Cultura Económica, 1997; Martha Lilia TENORIO. “Agustín de Salazar y 
Torres: discípulo de Góngora, maestro de Sor Juana”. En: Nueva Revista de Filología Hispánica, 58, 1 (2010), 
pp. 159-189. 
2 Sigo las últimas aportaciones de Thomas Austin O’CONNOR, quien rectifica el año de nacimiento de 
Salazar y Torres basándose en el hallazgo de la partida de bautismo. Hasta entonces, críticos y estudiosos habían 
tomado como referencia los datos que Vera Tassis expone en la primera biografía del autor, donde aparece como 
fecha de nacimiento el 28 de agosto de 1642. Para profundizar más en el tema, véase T. A. O’CONNOR. 
“Antecedentes inmediatos de la ‘Aprobación’ del padre Guerra: ‘El discurso de la vida y escritos de don Agustín 
de Salazar’, de Vera Tassis”. En: El escritor y la escena: actas del VII Congreso de la Asociación Internacional 
de Teatro Español y Novohispano de los Siglos de Oro. México: Universidad Autónoma de Ciudad Juárez, 1998, 
pp. 159-167. 
3 Véase O’CONNOR. “El teatro de Agustín de Salazar y Torres”… Op. cit., pp. 181-182. 
4 Ibidem, pp. 183-184. 
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cultismos léxicos y sintácticos, la mitología y las metáforas. Baste, por otro lado, su 
composición “Soledad a imitación de las de Luis de Góngora” para verificarlo5. En esta 
misma línea, es destacable el hecho de que algunos de sus poemas hayan sido musicados6 y 
que incluso parte de estos aparezcan recogidos en el Cancionero Poético-musical de Verdú, 
del siglo XVII o el Cancionero Poético-Musical de Mallorca, de la segunda mitad del siglo 
XVII y principios del XVIII. 
Así pues, tras lo brevemente expuesto, no sería erróneo determinar que no nos 
encontramos, precisamente, ante un autor cuya trayectoria haya suscitado silencios, páramos e 
indiferencias. Pese a ello, si anclamos la mirada en el panorama general, es evidente que las 
valoraciones y los trabajos críticos dedicados a don Agustín de Salazar no se caracterizan por 
la abundancia; si bien es cierto que a finales del siglo XX el interés por su producción ha 
experimentado un notable crecimiento, tal y como se pasará a tratar a continuación. 
Las primeras menciones a destacar sobre el poeta y dramaturgo soriano son las que 
encabezan las páginas preliminares de la Cythara de Apolo7, una edición póstuma de las obras 
de don Agustín de Salazar y Torres publicada en dos volúmenes (el primero dedicado a la 
lírica y el segundo, a su producción dramatúrgica) por Diego Juan de Vera Tassis y Villarroel, 
amigo y editor no solo del autor, sino también del propio Calderón8. Si bien dicha edición fue 
publicada en el año 1681, existe una segunda edición –de la que a su vez se conservan dos 
familias de ejemplares idénticos– que data de 16949. A pesar de que la reunión prácticamente 
total de las obras de don Agustín es lo que otorga –como es lógico– trascendencia y valía a 
estos dos tomos, el “Discurso de la vida y escritos de don Agustín de Salazar” compuesto por 
Vera Tassis, su elegía, las aprobaciones de Calderón y Baños Velasco, y las diversas poesías 
laudatorias –todo ello recogido en las páginas iniciales del primer volumen–, resultan de sumo 
interés, puesto que ofrecen una primera aproximación a la figura y obra del poeta y 
                                                     
5 El hecho que siga el magisterio de dos maestros colosales como son Calderón y Góngora, no significa 
que sea su obra una mera y servil copia de la de estos, todo lo contrario, su producción–en palabras de Octavio 
Paz–, “es un abanico de influencias; se mueve sobre todo entre Góngora y Calderón pero estas poderosas 
personalidades no lo aplastan. Es un poeta exquisito, en el que a la musicalidad del verso se alía la sensualidad 
de la escritura”. Véase PAZ. Sor Juana Inés de la Cruz… Op. cit., p. 81. 
6 Me refiero, por ejemplo, a “Corazón que en prisión de respetos”; “Quién son aquellos villanos”; o 
“Válgame Celia que pinto”. Véanse las transcripciones poético-musicales de Lola JOSA y Mariano LAMBEA 
disponibles en Digital CSIC entradas por su propio título. 
7 Agustín de SALAZAR Y TORRES. Cythara de Apolo, varias poesías divinas y humanas… Primera parte. 
Madrid: Francisco Sanz, 1681. Cythara de Apolo, loas y comedias diferentes… Segunda parte. Madrid: 
Francisco Sanz, 1681. 
8 HUERTA CALVO et al. Teatro español… Op. cit., p. 736. 
9 SALAZAR Y TORRES. Cythara de Apolo… Primera parte. Cythara de Apolo, loas, y comedias 
diferentes… Segunda parte. Madrid: Antonio Gonçales de Reyes, 1694. 
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dramaturgo bajo los enclaves de su propia época y contexto. Valga como ejemplo tanto el 
siguiente fragmento de Vera Tassis, 
 
Sus metros fueron los más dulces y heroicos, sus pensamientos los más delgados, sus 
inventivas las más adecuadas a la música, sus elocuciones las más crespas, sus versos los 
más suaves para el oído, su imitación la más eficaz para mover los mortales; que el verso no 
hace la poesía, sino la ficción imitadora, que esta es alma de la poesía, y aquel adorno 
exterior del cuerpo; y así consiguió deleitando y enseñando, mezclar lo dulce con lo 
provechoso, llevándose la gloria que ofrece Horacio a ingenios semejantes.10 
 
Así como también las palabras que Calderón de la Barca dedica a don Agustín en su 
“Aprobación”: 
 
He visto las obras póstumas de don Agustín de Salazar[…]; y habiendo hallado en ellas no 
solo cuanto imaginaba prometido, pero mucho más de lo que esperaba imaginado, así en lo 
grave de sus heroicos metros, lo dulce de los líricos, lo apacible de los jocosos y, finalmente, 
lo ingenioso de sus inventivas.11 
 
No obstante, es preciso señalar que la naturaleza de los escritos que encabezan este 
primer volumen transita –como era de esperar, teniendo en cuenta que rinden homenaje a la 
personalidad de don Agustín– entre los senderos de lo encomiástico, de modo que no nos 
encontraremos ante una visión lo suficientemente objetiva y crítica. Sin embargo, en el caso 
del citado discurso, bien podría decirse que constituye, pese a las equivocaciones en las que 
cae Vera Tassis12 –lo cual induce al lector a tener cierta cautela ante los datos ofrecidos– un 
innegable testimonio del ambiente de la época, sobre todo a propósito del arte dramático y el 
lugar que este ocupa en el momento13. 
Ahora bien, si tomamos algunos de los pasajes dedicados a la figura de Salazar y Torres 
en el siglo XIX, podríamos argüir que tampoco estos aparecen sustentados por un andamiaje 
crítico –entendido como un ejercicio de análisis literario. Bien es cierto que no están exentos 
de una valoración, sin embargo, hay un predominio de lo descriptivo. Tal es el ejemplo de 
                                                     
10 “Discurso de la vida y escritos de don Agustín de Salazar”. En: Cythara de Apolo…, Primera parte, 
1694, p. 10, [en línea] en Universidad Complutense de Madrid. Biblioteca Complutense. Colección Digital 
Complutense, http://www.ucm.es/BUCM/atencion/25403.php 
11 “Aprobación de don Pedro Calderón de la Barca”. En: Cythara de Apolo… Primera parte, 1681, p. 21, 
[en línea] en Universidad Complutense de Madrid. Biblioteca Complutense. Colección Digital Complutense, 
http://www.ucm.es/BUCM/atencion/25403.php 
12 Vera Tassis no solo confunde el lugar de nacimiento de don Agustín –rectificado posteriormente por 
Gaspar Agustín de Lara en su Obelisco fúnebre (1684)–, sino también su natalicio, enmendado en fecha reciente 
por el investigador Thomas Austin O’connor, como ya se indicó al inicio del presente trabajo (para más 
información, véase nota 2). Asimismo, Vera Tassis, en la Cythara de Apolo, atribuye a Salazar y Torres obras 
que no son de su autoría; el caso más significativo es el Orfeo de Juan de Jáuregui, publicado en 1624. 
13 Para más profundidad en el tema véase O’CONNOR. “Antecedentes inmediatos de la ‘Aprobación’ del 
padre Guerra…”. Op. cit., pp. 159-167. 
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Adolfo de Castro y Rossi, quien, en su obra Poetas líricos de los siglos XVI y XVII (1855-
1857), dedica una entrada al autor. En esta expone, en primer lugar, la trayectoria vital de 
Salazar y Torres, destacando los datos más significativos, y pasa, seguidamente, a dar cuenta 
de aquellas obras que Vera Tassis no incluyó en la Cythara de Apolo, además de comentar el 
error que este cometió al incorporar títulos de otros autores –como ya se refirió anteriormente. 
Añade, asimismo, una lista de sus comedias más conocidas, y respecto a su faceta de 
dramaturgo, solo señala que como tal “nada escribió que pueda compararse con su comedia El 
encanto es la hermosura”.14 Finalmente, adjunta una serie de poesías que lo conducen a 
expresar lo siguiente: 
 
Lo que más a Salazar distingue es la buena entonación de sus versos, perfectamente 
construidos, hablando en general. Sus canciones y estribillos prueban hasta la evidencia que 
el idioma castellano se presta a la música tanto como el de Petrarca y Tasso. […] Calderón, 
es cierto que en algunos de sus autos sacramentales nos ofrece algunas canciones de este 
género; pero en realidad no tienen toda la armonía para la música como estas de Salazar y 
Torres que quedan copiadas. […] Sea como fuere, no cabe género alguno de duda en que 
Salazar y Torres ha sabido mejor que ningún otro poeta de su siglo escribir versos musicales, 
sin que en este punto tengamos nada que envidiar a Italia.15  
 
Otra es, sin embargo, la opinión que le merece el “malogrado autor” a Ramón de 
Mesonero Romanos quien, en Dramaturgos posteriores a Lope de Vega (1859), tras exponer 
brevemente la biografía de Salazar y Torres, indica a propósito de sus comedias: 
 
En todas ellas se nota cierto amaneramiento y énfasis, nacido de la falta de originalidad y del 
deseo de seguir, aunque en vano, las huellas de Calderón; en alguna, como en las de Elegir 
al enemigo y Los juegos olímpicos, se descubre alguna más espontaneidad en el artificio, 
alguna más vigor en el estilo; sobre todo la que lleva los títulos El encanto es la hermosura y 
hechizo sin hechizo […] hay un carácter perfectamente cómico, escenas muy bien dispuestas, 
y versificación fácil y armoniosa, que la hacen muy superior a todas las demás de este 
poeta.16 
 
Por otro lado, cabe destacar, también, el caso de Cayetano Alberto de la Barrera y 
Leirado, y su Catálogo bibliográfico y biográfico del teatro antiguo español (1860). En 
comparación con las obras recién citadas, la biografía que se presenta es de mayor extensión, 
puesto que abarca gran parte de los datos y anécdotas que Vera Tassis da a conocer en la 
Cyhtara de Apolo. Asimismo, la acompañan acotaciones como la siguiente: 
                                                     
14 Adolfo de CASTRO. Poetas líricos de los siglos XVI y XVI. Madrid: M. Rivadeneyra, 1854-57, vol. II, p. 
LXVI. 
15 Ibidem. 
16 Ramón de MESONERO ROMANOS. Dramáticos posteriores a Lope de Vega. Madrid: M. Rivadeneyra, 
1859, vol. II, p. XV. 
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Pero como tuviese ya en aquel tiempo tan exclusivo predominio la escuela gongorina, el 
joven Salazar pervirtió su naciente gusto, conducido sin duda por maestros entusiastas de 
aquella cada vez más exagerada corrupción literaria.17 
 
No nos sorprende, sin embargo, un comentario como tal, dado que no es sino hasta el 
siglo XX que se erradica con Dámaso Alonso el tan extendido prejuicio contra lo gongorino, 
cuyo origen se remonta a las publicaciones del Polifemo y las Soledades. Por tanto, no 
debemos entenderlo como una valoración negativa del dramaturgo soriano, ya que, además, 
terminada la noticia biográfica, Barrera y Leirado señala: 
 
Conceden los críticos muy honroso puesto a Salazar y Torres en nuestro parnaso dramático. 
Sus poesías líricas dan asimismo clara muestra de su buen ingenio: hay en todas ellas 
facilidad y soltura, excelentes pensamientos en las graves y extremado gracejo en las 
festivas.18 
 
Por último, no podemos obviar las consideraciones de Marcelino Menéndez Pelayo al 
respecto. En su Biblioteca de traductores españoles (1874-1878), aunque presenta de una 
forma concisa la vida de don Agustín, se dedica a detallar con sumo rigor todo cuanto se 
relaciona con sus obras, remitiendo, además, a los trabajos de Barrera y Leirado, y Adolfo de 
Castro. Si examinamos su discurso en todo su conjunto, no cabe duda de que valora y elogia 
el ingenio de Salazar y Torres, sin embargo, advierte en sus obras líricas y dramáticas “rasgos 
de mal gusto que las afean a veces, tributo pagado al gusto de su siglo”19. Ya en la misma 
biografía se puede observar –en la línea de Barrera y Leirado– lo siguiente: 
 
A los doce años recitó de memoria, en acto público, las Soledades y el Polifemo de Góngora, 
comentando a la par los lugares más difíciles de entrambos tenebrosos piernas, lo cual, si es 
indicio de su feliz retentiva y agudeza para descifrar enigmas, no honra grandemente el gusto 
de sus maestros20  
 
Un pasaje que adquiere completo sentido si se tiene en cuenta que, para Menéndez 
Pelayo, el siglo XVII, como señala en su Historia de la poesía hispano-americana (1893-
1895), constituye un periodo en el que 
 
lo que había realmente era muy mal gusto literario y mucha afición a ridículos esfuerzos de 
gimnasia intelectual […]Góngora había pasado a la categoría de clásico, y los poemas de su 
última y depravada manera se leían y comentaban en las escuelas al igual que los de Homero 
y Virgilio.21 
                                                     
17 BARRERA Y LEIRADO. Catálogo bibliográfico y biográfico del teatro antiguo español… Op. cit., p. 359. 
18 Ibidem. 
19 MENÉNDEZ Y PELAYO. Biblioteca de traductores españoles… Op. cit., p. 184. 
20 Ibidem, p. 183. 
21 MENÉNDEZ PELAYO. Historia de la poesía hispano-americana… Op. cit., pp. 65-66. 
263 
 
Se trata, por tanto, como en el caso de Barrera y Leirado, de una crítica dirigida hacia el 
momento histórico en sí, pero no directamente hacia la personalidad de don Agustín: 
 
Nutrido con tal leche literaria, todavía es de admirar que el buen instinto de Salazar y Torres 
le salvase alguna que otra vez, como en su linda comedia El Encanto es la hermosura, que 
mereció ser atribuida a Tirso, y en sus versos de donaire, especialmente en el poemita Las 
Estaciones del día.22 
 
En este sentido, pareciera que Salazar y Torres no es sino víctima de una época. 
Aun así, más allá de las diversas perspectivas y concepciones que sostienen los citados 
críticos, la labor que desempeñaron en relación a don Agustín de Salazar no es baladí, puesto 
que rompieron el sepulcral silencio que hacia él guardó el siglo XVIII, recuperándolo, así, del 
total olvido. No obstante, habrá que esperar hasta el siglo XX para que la obra de Agustín de 
Salazar y Torres sea valorada en toda su dimensión y comience, de manera progresiva, a ser 
objeto de riguroso estudio. 
Ahora bien, en lo que respecta a este periodo, me limitaré, como es lógico por la 
extensión que exige la presente comunicación, a hacer una selección de los trabajos realizados 
en función de su aporte23. En este sentido, destaca el crítico Thomas Austin O’Connor, quien, 
desde que en 1971 defendió su tesis doctoral Estructura y técnicas dramáticas en la obra de 
Agustín de Salazar y Torres, no ha dejado de investigar en la producción dramática del autor, 
generando publicaciones tanto de estudios críticos como de ediciones24. En el terreno de la 
poesía, el desarrollo ha sido menor. Sin embargo, considero destacables los trabajos de José 
Ares Montes25 y de Jesús Ponce Cárdenas26. El primero, por tratarse de un ensayo pionero en 
la materia, a pesar de que no está exento de prejuicios, y de reflexiones y valoraciones que, en 
ocasiones, pueden resultar ligeramente contradictorias, ya que por un lado, don Agustín 
 
es un poeta hábil, plástico, con un fino sentido del ritmo, ampliamente demostrado en sus 
composiciones líricas y en gran número de pasajes de las dramáticas; proclive a la pompa del 
color, a los cultismos y a las imágenes y metáforas de todo género; no le falta donaire 
cuando hace versos de burlas…27 
                                                     
22 Ibidem, p. 66. 
23 No obstante, para un conocimiento más exhaustivo de la bibliografía véase Thomas Austin O’ CONNOR. 
“Don Agustín de Salazar y Torres: a bibliography of primary sources”. En: Bulletin of Bibliography and 
Magazine Notes, XXXII (1975), pp. 158-161, 167 y 180, [en línea] en el Portal de la Biblioteca Virtual Miguel 
de Cervantes, http://www.cervantesvirtual.com 
24 El amor más desgraciado. Céfalo y Pocris. Kassel: Reichenberger, 2003; Elegir al enemigo. New 
York: Global Publications-Binghamton University, 2002; También se ama en el abismo y Tetis y Peleo. Kassel: 
Reichenberger, 2006. 
25 ARES MONTES. “Del otoño del gongorismo”… Op. cit., pp. 283-321. 
26 Jesús PONCE CÁRDENAS. “El oro del otoño: glosas a la poesía de Agustín de Salazar y Torres”. En: 
Criticón, 103-104 (2008), pp. 131-152. 
27 ARES MONTES. “Del otoño del gongorismo”… Op. cit., p. 321. 
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Sin embargo, por otro, 
 
no es, por supuesto, un gran poeta, ni siquiera un poeta original en la medida que lo son otras 
figuras secundarias de la época […] le falta verdad, sinceridad, calor humano, algo que no 
sea un superficial juego de recursos expresivos que no deja en el espíritu del lector ninguna 
huella”28. 
 
Por fortuna, Jesús Ponce Cárdenas, consciente de lo perjudicial de este tipo de 
ponderaciones no siempre justificadas, prescinde de estas; de modo que consigue –además de 
por su visión y rigor–, no solo aprehender el valor que encierra la obra lírica de Salazar y 
Torres, sino también dejarlo plasmado en su ensayo. 
Finalmente, es importante destacar el trabajo de Rafael Herrera Montero29, ya que, 
partiendo del análisis de las Traducciones latinas de don Agustín, profundiza en un aspecto 
menos investigado; así como también el estudio y la edición de las Loas completas, realizados 
por Judith Farré30, con los que logra divulgar unas obras fundamentales del autor, al tiempo 
que impulsar la difusión del género de la loa. 
Así pues, es evidente que se ha producido un notable progreso en torno a los estudios 
del poeta y dramaturgo; aun así, no son pocos los aspectos que quedan por tratar y las obras 
que faltan por recuperar y editar, tal es el caso de Los juegos olímpicos. 
 
Una aproximación a Los Juegos Olímpicos 
La zarzuela Los juegos olímpicos fue representada para el cumpleaños de la reina 
Mariana de Austria el 22 de diciembre de 1673 en el Palacio Real de Madrid. Hasta el 
momento, no disponemos de ediciones críticas de la obra, solo contamos con ocho 
testimonios que oscilan entre los años 1673 y 1782, de ahí la necesidad de llevar a cabo dicha 
labor. Por tanto, mi cometido es preparar la edición de la obra, acompañada, asimismo, de su 
correspondiente música, con el fin de publicarla, en formato digital, en la «Biblioteca Virtual 
Miguel de Cervantes». Así pues, se trata de un proyecto interdisciplinario, que conjuga 
palabra y música de un modo integral. 
Como es de esperar, pocos son los ensayos dedicados a Los juegos olímpicos; en 
concreto, tres. Thomas Austin O’Connor se asoma en dos ocasiones a dicha obra: una en el 
                                                     
28 Ibidem, pp. 290 y 321. 
29 Rafael HERRERA MONTERO. “Las traducciones latinas de Agustín de Salazar y Torres”. En: Cuadernos 
de filología clásica. Estudios latinos, 11 (1996), pp. 255-292. 
30 Judith FARRÉ VIDAL. Dramaturgia y espectáculo del elogio: Loas completas de Agustín de Salazar y 
Torres. Kassel: Reichenberger, 2003. 
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año 1997, y otra, en el año 200931. No obstante, solo he tenido oportunidad de consultar su 
último estudio –dada la dificultad para conseguir el primero. En éste, se viene a demostrar el 
interés que tuvo el texto para algunos autores del siglo XVIII, que buscaron adaptarlo a su 
realidad con el fin de que guardara correspondencia con los gustos de la época. Sin embargo, 
no se incluye ningún tipo de valoración dramatúrgica en la que se justifique su género, así 
como tampoco se refiere al argumento, los personajes y a la mitología. Algunos de estos 
aspectos, en cambio, aparecen esbozados en el tercer artículo, de Maria Grazia Profetti32, a 
pesar de que no solo se ocupa de Salazar y Torres, sino también de la figura de Antonio de 
Solís, y de cómo ambos autores constituyen fuentes para libretos de óperas italianas. Aun así, 
tales cuestiones requieren de un análisis pormenorizado, por ello mismo constituirán buena 
parte del corpus del estudio crítico de la edición. 
Brevemente, podemos señalar que Los juegos olímpicos –siguiendo las clasificaciones y 
los presupuestos de María Asunción Flórez33– responde al género de la zarzuela. Dos son las 
razones que nos permiten justificarlo, sin embargo, solo una la que nos permite determinarlo 
con mayor exactitud. Por un lado, advertimos en la obra una conjunción de partes habladas y 
cantadas, no obstante, esta característica no es exclusiva de la zarzuela, puesto que también la 
encontramos reflejada en las fiestas cantadas. Sin embargo, es en la brevedad en lo que 
debemos fijarnos, puesto que mientras la fiesta cantada está compuesta por tres jornadas, la 
zarzuela se constituye por una o dos, como en el caso de Los juegos olímpicos. 
Dado que se trata de un espectáculo de corte, es la mitología, el amor desvinculado del 
honor y la honra, y el destino aquello que impera en la obra34. Será, por tanto, un estilo muy 
cercano al de Calderón a propósito de recursos y reglas. 
La zarzuela, con Troya y los Juegos olímpicos de fondo, se inicia cuando Casandra, 
sacerdotisa de Palas, sale al escenario junto a sus ninfas, bailando y cantando versos contra el 
amor; mientras que Paris, junto al pastor Nicteo, discute acerca de la primacía de Venus sobre 
Marte. Todo ello hasta que Corebo, príncipe de Ténedos, disfrazado de pastor, irrumpe en 
escena con un salto que lo conducirá al desmayo. Niceto, Paris y Pan lo socorren al acto y es 
entonces cuando Pan descubre y se apodera de una joya que lleva Corebo en el pecho. En esta 
aparece retratada la imagen de Casandra, lo cual será un factor clave, no solo porque 
                                                     
31 O’CONNOR. “Texto y espectáculo”. Op. cit., pp. 109-111; IDEM. “La refundición y reposición en 1772 y 
1777 de Los juegos olímpicos de Salazar y Torres”. En: Studi Spanici, 34 (2009), pp. 317-326. 
32 Maria Grazia PROFETTI. “Los juegos olímpicos e Las Amazonas tra Madrid e Roma”. En: Commedie, 
riscritture, libretti: la Spagna e l’Europa (I secoli d’oro). Firenze: Alinea Editrice, 2009, pp. 175-201. 
33 María Asunción FLÓREZ ASENSIO. Música teatral en el Madrid de los Austrias durante el Siglo de Oro. 
Madrid: ICCMU, 2006. 
34 Véase Sebastian NEUMEISTER. Mito clásico y ostentación. Los dramas mitológicos de Calderón. 
Kassel: Reichenberger, 2000, pp. 103-133. 
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evidenciará el amor del príncipe de Ténedos por ésta, sino porque cuando Paris advierta la 
alhaja en posesión de Pan, también quedará prendado de Casandra. Por consiguiente, Enone, 
ninfa del Janto, no seguirá siendo correspondida por Paris como antaño, pese a los intentos de 
éste por demostrar lo contrario. Sin embargo, tal enredo acabará resolviéndose al término de 
la segunda jornada, cuando se revele que Paris y Casandra son hermanos. Un hecho que 
supondrá, de manera inevitable, que Paris tome la mano de Enone, y Corebo, la de Casandra. 
Así pues, no cabe duda de que es el amor uno de los grandes temas de la zarzuela, tal y 
como se puede apreciar en la segunda jornada con los versos “Ay, que me río de Amor”, y 
“Quién significa mejor las iras de amor”, de donde se desprende, asimismo, el tema del amor 
como quinto elemento. 
Por otro lado, en relación a los personajes que transitan por la zarzuela es interesante 
rastrear las fuentes mitológicas que hayan podido servir como cimientos para su construcción. 
Si tomamos el caso de Enone, no sabemos con exactitud si su historia responde propiamente a 
un relato tradicional o se trata más bien de la creación de un poeta de época helenística. Es 
muy probable que apareciera en los Cantos Ciprios –poema perdido en que se narraban los 
antecedentes e inicios de la guerra de Troya–, sin embargo, no disponemos de ninguna prueba 
consistente. El periodo helenístico es receptor de una serie de relatos tradicionales, pero 
genera también episodios nuevos. Por lo general, tales episodios tienden a estar conformados 
por un carácter más sentimental, donde el amor desempeña un papel más importante. En este 
sentido, la historia de Enone pareciera ajustarse, pero lo cierto es que no podemos 
comprobarlo con seguridad. A su vez, es interesante tener presente las Heroidas, de Ovidio, 
puesto que podría constituir una fuente de suma importancia. 
En relación a Casandra y Paris, y su hermandad, también es probable que la historia 
estuviera recogida en los Cantos Ciprios, incluso en Alejandro –tragedia perdida de 
Eurípides–, dado que tratarían de los orígenes de ambos personajes. Sin embargo, solo 
fragmentos posteriores podrían verificarlo. Si se apuesta por tales fuentes no es sino por el 
relato que el personaje de Príamo, rey de Troya, da a conocer en la zarzuela. Éste se remite al 
tiempo en que Hécuba, embarazada y ya a punto de dar a luz, sueña con la ciudad de Troya 
sumida en llamas. Un sueño que será interpretado por los agoreros como una advertencia de 
que es el niño que va a nacer –es decir, Paris, y Casandra– la causa de semejante tragedia. Por 
consiguiente, ante tales revelaciones, Príamo, por temor del cumplimiento del hado, acabará 
por apartar y separar a sus hijos: a Paris con el pastor Nicteo, y a Casandra, con las Ninfas. 
Éste es un hecho destacable en relación a la figura de Paris, puesto que, al crecer aislado, sin 
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posibilidad de entrar en comunión con el exterior más allá de la montaña, acabará por 
convertirse –aunque en menor grado– en trasunto del personaje de Segismundo: 
 
 PARIS   Mas todo esto te he debido 
con opresión tan extraña 
que en laberintos de dudas 
mi entendimiento no halla 
razón para penetrar 
por qué motivo con tanta 
limitación me has criado, 
que jamás de la montaña 
he salido en que nací, 
siendo más cárcel que patria…35 
 
Así pues, no sería difícil convenir en que las resonancias calderonianas en Los juegos 
olímpicos son innegables. 
 
Conclusión 
A modo de conclusión, podemos afirmar que pese a haber gozado de aplausos y 
reconocimiento en su momento, don Agustín de Salazar y Torres ha habitado, las más de las 
veces, en el silencio del olvido. Bien es cierto que los críticos del siglo XIX, aun con sus 
prejuicios sobre la época, han sabido apreciar su valía, pero es con la llegada del siglo XX que 
los estudios críticos experimentan un notable crecimiento, sobre todo en lo que respecta a la 
dramaturgia. Asimismo, comienzan a tratarse y a analizarse aspectos de su obra que hasta 
entonces habían quedado relegados a un segundo plano. Sin embargo, el ingenio de don 
Agustín parece ser extraordinario, inagotable e insondable, de ahí la necesidad de continuar 
labrando el camino de las ediciones y estudios críticos; y de ahí mi cometido con respecto a 
una obra como Los juegos olímpicos. 
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“PORQUE ANDEMOS SIEMPRE EN LUZ”. 
La poesía sacra de Juan del Encina tras el velo de la exégesis∗ 
 
 




Resumen: El análisis profundo de la sección de poesía religiosa del Cancionero de 1496 de Juan del 
Encina obliga a considerar la entidad exegética de la mayoría de los poemas que la conforman. Palpablemente, 
el sentido alegórico nutre muchos de los versos, y, a pesar de que la exégesis sea un género fluctuante entre lo 
teológico y lo literario debe ser tenida en cuenta a la hora de describir el panorama intelectual de los Siglos de 
Oro. 
 






En parábolas abriré mi boca, 
declararé lo que desde la creación está oculto. 
(Mt, 13, 35) 
 
 
Como ya advirtió en su momento Javier San José Lera1, el estudio de la obra religiosa 
enciniana no puede desligarse de la ciencia exegética y de sus procedimientos. Por este 
motivo, en las páginas que siguen he pretendido revalidar dicha afirmación mediante el 
estudio de los principales recursos tipológicos a los que recurre el poeta en la sección religiosa 
del Cancionero, pues, sin lugar a dudas, muchos de los poemas que la componen son, en 
verdad, ejercicios poéticos de pura exégesis. 
Al aproximarnos a un texto como la Biblia, una simple lectura parcial de su discurso 
pone de manifiesto la coexistencia de distintos niveles de significación. Con todo, la Palabra 
Sagrada destaca más bien por su entidad alegórica que por su hechura estrictamente literal, 
por lo que resulta necesario descifrar todas aquellas metáforas, alegorías y parábolas que la 
configuran para su correcta interpretación. Así, la ciencia que se encarga de esclarecer la 
                                                     
∗ Este trabajo se inscribe dentro del Grupo de Investigación Consolidado “Aula Música Poética” (2009 
SGR 973), financiado por la Generalitat de Catalunya. 
1 “Y la forma que un poeta de finales del siglo XV tiene de hacer poesía religiosa docta es parecerse a 
prestigiosos modelos pasados, en técnica, planteamientos y contenidos. Y a volver los ojos atrás lo que se 
encuentra es una poesía religiosa escolar en la que han predominado técnicas exegéticas y planteamientos 
tipológicos a partir de contenidos bíblicos. Ya A. Nemetz señaló cómo la creación filosófica medieval, aun 
cuando no se encamine hacia la exégesis, busca justificación de su labor en la Escritura”. Javier SAN JOSÉ LERA. 
“Juan del Encina y los modelos exegéticos en la poesía religiosa del primer renacimiento”. En: Humanismo y 
literatura en tiempos de Juan del Encina. Javier GUIJARRO CEBALLOS (ed.). Salamanca: Ediciones Universidad 
de Salamanca, 1999, p. 188. 
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verdadera significación oculta tras el sentido místico de los textos revelados es la exégesis, y, 
ésta, por ocuparse de la mismísima palabra de Dios, corresponde únicamente a los teólogos. 
Tradicionalmente, se ha defendido que exclusivamente los miembros pertenecientes a la 
Iglesia pueden llevar a cabo dicha tarea pues ellos son los herederos directos de los Apóstoles 
y los únicos que pueden garantizar una disquisición acorde al dogma católico. Asimismo, la 
exégesis o hermenéutica es una disciplina de gran dificultad y abstracción, pues, con sus 
procedimientos pretende desvelar todos aquellos misterios relativos al cristianismo con 
rutinas generalmente ajenas a la razón y fundamentadas en la fe. Encina, en el primer poema 
de corte religioso del Cancionero (que destaca precisamente por su alcance exegético), 
expone: 
 
          [...] nunca tal misterio fue, 
          no lo alcança la razón 
          ni el humano coraçon, 
          mas alcánçalo la fe2. 
 
Con todo, la labor exegética parte de la premisa de que las Sagradas Escrituras 
envuelven un significado velado, un mensaje oculto que está más allá del sentido puramente 
literal, y, dicho saber, ya sea por su antigüedad o por contener en sí la palabra revelada, 
resulta, generalmente, confuso, enigmático y de gran ambigüedad. Por tanto, la interpretación 
exegética debe ayudar a “des-velar” la palabra sagrada y a sacarla de la oscuridad en la que se 
encuentra con el propósito de presentársela a los feligreses de la manera más clara, accesible y 
evidente posible. Según dicho enfoque, el exégeta se convierte en una suerte de guía que evita 
que los fieles caigan en un proceso de auto-interpretación del texto sagrado y, que, a su vez, 
manifiesta las verdades encubiertas tras el sentido figurativo. Como afirma A. Lynxe al 
respecto: “El hermeneuta es el más preciado de los hombres. Sin él, todo texto hermético 
permanece inaccesible; incluso la revelación de la salvación desaparece con él”3. De ahí, por 
tanto, la creencia extendida de que solo aquellos que están iniciados en los textos sagrados 
pueden acceder a sus certidumbres. Además, dicha condición privativa incrementa también el 
carácter figurado y hermético de este tipo de escritura al determinar que el lenguaje con el que 
se manifiesta lo sagrado es de tal cerrazón y oscuridad que solo unos pocos escogidos pueden 
interpretarlo correctamente. En el texto enciniano, la condición velada característica del texto 
bíblico se aprecia de manera ejemplar en el momento en el que el poeta apunta que, el 
                                                     
2 Juan del ENCINA. Obras Completas. Madrid: Espasa-Calpe, 1978, p. 40. 
3 La interpretación de los misterios. Tarragona: Arola Editors, 2005, p. 23. 
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Antiguo Testamento no es sino una prefiguración del Nuevo, y, que si en él la verdad se 
manifestaba de forma encubierta, en los Evangelios se presenta ya como certidumbre: 
 
        Esto es lo que esperavan 
        ángeles y cherubines, 
        arcángeles, serafines, 
        aunque no lo penetravan; 
        lo que aquéllos no alcançavan 
        ya nosotros lo tenemos, 
        lo que aquéllos desseavan 
        y por espejo miravan 
        nosotros claro lo vemos. 
 
[...] Ved en qué está diferente 
        Viejo y Nuevo Testamento: 
        en aquél vían a tiento 
        y en aquéste claramente; 
        a Judea y a su gente 
        hablávales Dios por niebla, 
        mas a nosotros presente, 
        sereno, resplandeciente, 
        cara a cara, sin tiniebla. 
 
        Ellos no pudieron ver 
        sino por la çarça a Dios, 
        mas podemos verle nos 
        ya de la Virgen nacer4; 
 
A grandes rasgos, podríamos decir que la exégesis se fundamenta en el arte de penetrar 
las verdades ocultas tras la Palabra Sagrada, y, para ello, es necesario que a través de ciertos 
recursos que más adelante ejemplificaremos, el intérprete alumbre y vivifique el mensaje 
cifrado en el texto revelado. Así, resulta obvio que en el ejercicio de la hermenéutica se 
establezca, habitualmente, un juego dialéctico entre luz y oscuridad, entre ininteligibilidad y 
clarividencia5. Por ejemplo, en los versos que acabamos de citar, Encina apunta que los 
judíos, al no participar de la verdad crística, no pueden alcanzar la idea de Dios, y, por ello, 
utiliza expresiones como “a tiento”, “por niebla” o “por espejo miravan” con el propósito de 
remarcar que, aunque en los textos hebraicos se prefigure la llegada del Mesías, éstos, con sus 
interpretaciones, no logran alcanzar la luz de la verdad. En cambio, al referirse a los 
cristianos, el poeta no duda en manejar expresiones como “claramente”, “resplandeciente”, 
“cara a cara, sin tiniebla” o “nosotros claro lo vemos” para subrayar la competencia de la 
                                                     
4 ENCINA. Obras Completas… Op. cit., pp. 62-63. 
5 “¡O claro día sin par,  
más que todo el sol luzido, 
verdadero Sol nacido 
para bien nos alumbrar!”. Ibidem, p. 62. 
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exégesis cristiana y la veracidad de su dogma. Evidentemente, para los exégetas cristianos, 
solo a través de Jesucristo y la Virgen puede alcanzarse la idea de Dios, por lo que cobra 
pleno sentido también que, por ejemplo, Encina se refiera continuamente a ellos en términos 
de “llave”6. Tanto la Virgen María como su Hijo constituyen el resorte que le permite a todo 
cristiano desentrañar los enigmas que flanquean el verdadero conocimiento de Dios, 
liberándolos de la prisión de la ignorancia y alumbrando las verdades que establecen el orden 
del mundo. Así, la labor tipológica católica se centra, principalmente, en la reflexión en torno 
a los misterios que envuelven tanto a la figura de Jesucristo como a la de la Virgen y que 
cimientan, respectivamente, la fe cristiana. Dicho esto, si acudimos al Cancionero apreciamos 
que, a pesar de que lo exegético nutre, de un modo u otro, todas las piezas de la sección de 
poesía religiosa, su asistencia es superior en los seis primeros poemas del conjunto en los que, 
precisamente, el poeta reflexiona poéticamente en torno a misterios como el de la Natividad, 
la Resurrección, la Asunción en cuerpo y alma de la Virgen a los cielos, etc. Siguiendo las 
enseñanzas de Plutarco y de los grandes exégetas cristianos ‒San Ireneo, San Jerónimo, San 
Agustín, Santo Tomás, San Ambrosio, San Cipriano, etc.‒, Encina, en estas seis primeras 
piezas, manifiesta que solo puede accederse a las verdades divinas a través de lo figurado e 
iconográfico, por lo que, en ellos, y como seguidamente iremos desgranando, retoma todo ese 
sistema simbólico tradicional que parte de los primeros Padres y pasa por Berceo, Juan Ruíz y 
los poetas del Cancionero de Baena. Gracias a las composiciones religiosas del Cancionero y 
a las de autores contemporáneos a Encina como fray Íñigo de Mendoza o fray Ambrosio 
Montesino, somos partícipes de que en los albores del Renacimiento la exégesis sigue 
manteniéndose como el proceso de reflexión filosófico-teológico escogido por los creadores, 
pues, dicho método interpretativo se preserva con fuerza tanto en los centros eclesiásticos 
como en las universidades. El caso de Salamanca ‒ciudad de nuestro autor‒ resulta revelador, 
pues, se tiene constancia de que en su prestigiosa Facultad de Teología existió, desde 1416, 
una asignatura llamada “Exégesis bíblica”. La relación entre lo escolar y la técnica tipológica 
es un hecho comprobable que condiciona determinadamente que los procedimientos 
escolásticos contaminen la mayoría de modalidades discursivas exegéticas. En sus años de 
estudio en la Universidad de Salamanca, Encina se habría instruido en el uso de los métodos y 
técnicas de la exégesis medieval y los habría puesto en práctica en la serie de poemas 
religiosos que encabezan el Cancionero y que él mismo afirma haber compuesto “desde los 
                                                     
6 «¡O, Salvador de la gente, 
llave de nuestra presión, 
dame gracia y discreción 
con que tu nacer yo cuente!». Ibidem, p. 35. 
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catorze años hasta los veynte y cinco”7. Ciertamente, algunos de los procedimientos 
hermenéuticos que despliega Encina en sus versos denotan el influjo de lo académico. Por 
ejemplo, en la mayoría de poemas advertimos que el poeta, en una clara demostración de 
erudición bíblica, anota al margen del discurso poético los distintos pasajes bíblicos a los que 
hace referencia. De este modo, expone tanto su amplio conocimiento del texto bíblico como 
su habilidad y manejo a la hora de aunar aquellos pasajes que, alegóricamente, representan un 
mismo concepto. Asimismo, el hecho de que Encina organice los poemas religiosos de 
manera tan pormenorizada revela su deseo de ayudar al lector a concebir una materia de tal 
complejidad. A este tenor, también resulta característico que el poeta apuntale lo que va 
diciendo apoyándose en la autoridad de los principales exégetas cristianos. En el poema 
dedicado a la Asunción de la Virgen, Encina cita explícitamente la obra De Virginitate de San 
Ambrosio, y, de igual modo, en el poema que lleva por título «A la Natividad de nuestro 
Salvador» leemos: 
 
        Las Sibilas barruntaron 
        esta gloria que oy nos viene, 
        según Santo Tomás tiene 
        de Cristo profetización, [...]8 
 
Como podemos apreciar, el poeta salmantino en sus poemas de corte exegético esgrime 
recursos propios del sistema escolástico como la citación de argumentos de autoridad, la 
notación al margen o la presentación ordenada del asunto con un propósito didáctico, pero, sin 
lugar a dudas, la práctica tipológica por excelencia es el uso de la alegoría9. Al reflexionar en 
torno a los principales misterios cristianos, Encina, siguiendo las pautas interpretativas de los 
primeros Padres, construye un juego simbólico de confluencias entre pasajes y personalidades 
del Antiguo Testamento y momentos de la vida de Cristo y la Virgen para demostrar que el 
Antiguo Testamento no es sino una figuración del Nuevo. De este modo, figuras como la de 
Abraham, David, Jacob, Noé, Isaac o Moisés10 deben ser tomadas como prefiguraciones que 
                                                     
7 Ibidem, p. 3. 
8 Ibidem, p. 55. 
9 “Alegoría: Método interpretativo o explicación en el que las palabras contienen un segundo plano de 
significación, distinto del inmediato. [...] Adoptando la distinción de Pablo (2Co 3, 6) entre ‘la letra y el espíritu’, 
los cristianos interpretaron de manera alegórica aquellas disposiciones de la Ley que ellos ya no observaban, por 
ejemplo, todo el sistema de pureza ritual; de ese modo respetaban a los autores de las Escrituras que habían 
recibido (el AT) y a la vez las hacían también aplicables a su propia fe y manera de proceder”. Diccionario de la 
Biblia. Barcelona: Paidós, 1998, p. 30. 
10 Como afirma San José Lera al respecto: “[...] el poema no debe leerse sólo como una acumulación 
devota de alabanzas, sino como un ejercicio intelectual con el que el autor quiere declarar aquello que sea 
necesario de los misterios teológicos que encierran su asunto” (SAN JOSÉ LERA. “Juan del Encina y los modelos 
exegéticos…”. Op. cit., p. 202). 
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anuncian la llegada de Cristo y conceptos tan esenciales como la zarza ardiente, la luz, la 
fuente, el espejo, la vara de Aarón, el león, el cordero, el número tres, etc., deben analizarse 
desde un punto de vista alegórico, rebasando los límites del plano literal. Por ello, teniendo en 
cuenta dicho matiz, resulta obvio que Encina, siguiendo las pautas medievales, establezca un 
claro paralelismo entre Adán y Jesucristo y entre Eva y María. Por ejemplo, en el primer 
poema de la sección denotamos que el poeta se sirve de un juego poético como es la 
paranomasia para contraponer la figura de ambas mujeres “y tú, Virgen ecelente,/ que 
mudaste en Ave el Eva”11, e, igualmente, unos versos más adelante declara “y assí Cristo, 
Adán segundo”12 exponiendo alegóricamente la superación que supone el Nuevo Testamento 
frente al Antiguo. En este contexto, el vocablo “figura”13 resulta primordial, pues, el sentido 
figurado es el único que parece ofrecer las claves para desentrañar los enigmas que subyacen 
bajo el texto sagrado. Así, en el Antiguo Testamento todo se toma como una “pre-figuración” 
de la llegada de Cristo. Como trae San José Lera a colación: 
 
Desde la afirmación de San Pablo en I Cor, 10, II: Haec omnia in figura contingebat illis o 
en Rom. 5, 14, donde interpreta a Adán como forma futuri, es decir, “tipo o figura del que 
vendrá”, se considera que la interpretación figurada es la forma «autorizada»,  «correcta» 
de entender la Biblia. Así, los Padres de la Iglesia desarrollaron una forma de interpretar la 
Escritura según la cual se establecen conexiones entre los sucesos, cosas y personas del 
Viejo Testamento y otros del Nuevo, porque Vetus Testamentum est promissio figurata. Este 
acercamiento diferencia a la Biblia de cualquier otro libro y confiere al método alegórico un 
prestigio sin igual como forma de accesus ad autores a lo largo de toda la Edad Media14. 
                                                     
11 ENCINA. Obras Completas… Op. cit., p. 35. La transmutación de Eva en Ave, es un juego poético 
llamado paronomasia que Encina parece tomar del Himno Ave Maria Stella de Fortunato. Durante los siglos XII 
y XIII la familia se convierte en el centro, el pilar fundamental de la organización social, por lo que, en estos 
años son muchos los eclesiásticos que, con sus textos, intentan modificar la visión negativa que se tenía respecto 
a la mujer. Por ello, surgen juegos literarios como éste, con los que se contrapone la figura de Eva, responsable 
de la introducción del pecado y la muerte en el mundo, con la de la Virgen María, mujer pura y virginal, que 
lleva en sus entrañas el bien y la redención de todos los pecados del mundo. Véase José María IZQUIERDO. 
“Ave/Eva: Comentarios acerca de una tipología artística bajomedieval”. En: Romansk Forum, I (2003), p. 17. 
12 Ibidem, p. 38. De nuevo, al igual que apuntábamos a propósito de la contraposición entre Eva y la 
Virgen María, en estos versos apreciamos la comparativa que se establece entre la figura de Adán y la de Jesús. 
Del mismo modo que hiciera San Pablo, Encina, en esta composición, se refiere a Jesús tomándole como ese 
“Adán segundo”, ese hombre nuevo, de origen divino, capaz de reparar el error cometido por el primer hombre y 
redimir todos los pecados de la humanidad: “Así, pues, por la falta de uno solo recayó sobre todos los hombres la 
condenación, así también, por la acción justa de uno solo recae sobre todos los hombres la justificación que da 
vida. Pues, al igual que por la desobediencia de un solo hombre todos quedaron constituidos pecadores, así 
también por la obediencia de uno solo todos quedarán constituidos justos». (Romanos, 5, 18-19). Con estas 
palabras de San Pablo, comprendemos que, gracias a la condición celestial de Cristo y a su sufrimiento y agonía 
en favor de la redención humana, el hombre terreno, hecho de barro y polvo llega a convertirse en hijo de Dios, 
pues, según las escrituras, en verdad, todas las almas tienden a la perfección y a la divinidad: “El primer hombre, 
Adán, fue ser viviente, el último Adán, espíritu vivificante. […] El primer hombre, hecho de la tierra, fue 
terreno; el segundo hombre procede del cielo. Cual fue el hombre terreno, así son también los hombres terrenos; 
y cual es el celestial, así también serán los celestiales. Del mismo modo que hemos llevado la imagen del hombre 
terreno, llevaremos también la imagen del celestial” (1Corintios, 16, 45-49). 
13 Véase Erich AUERBACH. Figura. Madrid: Trotta, 1998. 




Como podemos apreciar, el término “figura” entendido como alegoría, muestra, tipo o 
seña está en la base de la propia labor hermenéutica, y, este hecho, nos permite corroborar que 
Encina, -principalmente en los seis poemas que encabezan la sección de poesía religiosa de su 
Cancionero-, está llevando a cabo ejercicios de exégesis. Por ejemplo, al reflexionar en torno 
a un misterio como la Natividad, el poeta enumera con detalle cada uno de los pasajes del 
Antiguo Testamento en los que, tradicionalmente, se ha presupuesto la Encarnación. Por ello, 
a lo largo de todo el poema podemos leer versos como los que siguen: 
 
        Y esta gloria que oy nos dio 
        patrïarcas la sintieron 
        y en sus figuras la vieron 
        que en Abel se figuró [...]15 
 
De la misma manera, en la composición dedicada a la Asunción de la Virgen, Encina 
vuelve a servirse de dicho término para demostrar su vasto conocimiento teológico y bíblico 
en estrofas tan esclarecedoras como las siguientes: 
 
        De gran tiempo, sin dudar, 
        estava ya figurada 
        aquesta Assunción sagrada 
        de aquesta Virgen sin par, 
        quando Moysés, sobre el mar, 
        alçó la vara ecelente [...] 
 
        Figurava su Assunción 
        la nube que se subía 
        del tabernáculo un día, 
        siendo sacerdote Arón, [...]16 
 
Versos como éstos, nos permiten afirmar que Encina, en dichos poemas, está llevando a 
cabo un arduo ejercicio de explicación alegórica del texto bíblico a través del molde poético. 
Sin duda, la finalidad del poeta parece ser la de quien quiere presentarle a la Duquesa de Alba, 
Doña Isabel de Pimentel, una disquisición, en clave alegórica, de las principales cuestiones 
teológicas del cristianismo. Manifiestamente, el poeta no está llevando a cabo una simple 
versificación del texto sagrado, sino un trabajo intelectual grave y riguroso de exégesis que 
destaca por su virtuosismo técnico y por su alcance simbólico. Expresiones cómo “y en 
                                                     
15 ENCINA. Obras Completas… Op. cit., pp. 46-47. 
16 Ibidem, p. 112. 
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figuras figurada”17 manifiestan el empeño de Encina de establecer lazos alegóricos entre el 
Antiguo Testamento y el Nuevo con el propósito de desentrañar la verdad oculta tras la 
Palabra Sagrada para poder mostrársela a la Duquesa de la manera más esclarecedora posible 
“quiero del nacer de Cristo/ dezirle la perfección”18. Por tanto, como vemos, el uso de la 
palabra “figura” resulta esencial en el ejercicio hermenéutico, pero, junto a ella, otras como 
“oculto”, “oscuro” o “secreto” también nos ofrecen las claves para afirmar que estamos ante 
un texto exegético. Así, por ejemplo, en la traducción a lengua castellana que presenta Encina 
del himno Miserere mei Deus en el Cancionero, el poeta expone que Cristo es quien 
manifiesta a los cristianos lo que antes estaba velado sirviéndose de vocabulario exegético 
como “secreto”, “dudoso” o “manifestar”. 
 
        En verdad, verdad amaste, 
        y lo dudoso y secreto 
        de tu saber muy perfeto 
        tú me lo manifestaste; [...]19 
 
Asimismo, en ciertas ocasiones, apreciamos que el poeta, dado el grado de abstracción y 
oscuridad de la materia tratada, se ve obligado a aclarar el verdadero sentido de ciertos 
vocablos, y, para dicho propósito suele hacer uso de infinidad de ejemplos y comparaciones. 
Así, advertimos que la partícula “Comparación”, que Encina coloca estratégicamente entre 
ciertas estrofas, le sirve para detenerse a explicar con detalle el sentido alegórico encerrado en 
muchos de los pasaje del texto bíblico. Por ejemplo, en el poema dedicado a la Natividad, 
Encina, tras presentar el episodio del Arca de Noé y con el propósito de dejar fijada la doble 
naturaleza de Cristo ‒divina y humana‒, crea un bello símil entre el arco iris y el arco de la 
ballesta ofreciéndonos tras él una explicación clara de los matices alegóricos que envuelven a 
dicho símbolo bíblico. Tras ello, y bajo el marbete de “Aplicación”, denotamos que el poeta 
declara explícitamente que la interpretación que acaba de presentar es la correcta, y, de este 
modo da por aclarado el concepto. 
 
        Assí, de esta manera, 
        ay en el Hijo de Dios 
        perfetas sustancias dos, 
        divina y humana entera [...]20 
 
                                                     
17 Ibidem, p. 42. 
18 Ibidem, p. 35. 
19 Ibidem, p. 167. 
20 Ibidem, p. 48. 
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En cuanto a la reflexión tipológica, también es frecuente el uso de preguntas retóricas 
mediante las que el autor llama la atención del lector para que focalice su percepción en una 
idea o concepto. Encina utiliza con fruición dicho recurso en sus poemas religiosos, y, con él, 
parece querer que su interlocutor reflexione en torno a las certidumbres que, estrofa a estrofa, 
se le van presentando. Por ejemplo, de nuevo en el primer poema de la sección, advertimos 
que el poeta, para demostrar que la hornaza que ve Abraham representa simbólicamente el 
vientre de María, sitúa estratégicamente una pregunta retórica gracias a la que, lo dicho por el 
poeta en el texto, resulta de una obviedad y claridad meridianas. 
 
        Abraham tan bien un día 
        vio claramente en visión 
        la divina Encarnación 
        quando el sol ya se ponía, 
        quando la hornaza vía 
        humear con resplandor, 
        la hornaza, ¿quién sería, 
        sino la Virgen María 
        y la luz el Salvador?21 
 
Dicho esto, en líneas generales éstos serían los procedimientos más representativos de la 
labor tipológica y los que nos permiten afirmar que la exégesis resulta fundamental para el 
estudio de la obra religiosa enciniana. El uso de recursos como la alegoría, el paralelismo 
entre conceptos del Antiguo y del Nuevo Testamento, vocabulario propio de la exégesis como 
“figura”, “misterio”, “llave”, “secreto” o antítesis lingüísticas entre luz y oscuridad, el hecho 
de que el autor cite explícitamente argumentos de autoridad como Santo Tomás o San 
Ambrosio, la notación de los pasajes bíblicos referidos al margen, el orden estratégico, el uso 
de ejemplos, comparaciones y preguntas retóricas, etc., corroboran la entidad exegética de 
muchos de los poemas religiosos de Encina y demuestran la necesidad de tener en cuenta 
dicho género a la hora de analizar tanto los poemas como las églogas religiosas que aparecen 
en el Cancionero. Bajo mi criterio, y coincidiendo con la opinión de San José Lera, éstos 
ejemplos nos permiten certificar la necesidad de adoptar un cambio de perspectiva a la hora 
de analizar la poesía religiosa enciniana, pues, la impronta de la exégesis resulta evidente en 
cada una de las piezas que componen la sección, incluso en aquellas obras más acordes al 
discurso sermonario franciscano. Todas ellas, y en contra de lo que han afirmado la mayoría 
                                                     
21 Ibidem, p. 49. 
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de críticos22, son composiciones de un valor inestimable tanto por su riqueza compositiva 
como por amalgamar en sí todo el peso y la fuerza de las antiguas tradiciones. 
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AGUSTÍN DE ARGÜELLES Y CESARE BECCARIA. 
Contra la tortura. Transformaciones en el mundo del derecho y de la razón 
 
 




Resumen: La idea de justicia que Agustín de Argüelles Álvarez (1776-1844) construyó a lo largo de su 
experiencia en el mundo político se vio influida por las ideas de autores como Cesare Beccaria (1738-1794) o 
Jeremy Bentham (1748-1832); al igual que se conformó desde tradiciones de pensamiento distintas (escolástica, 
iusnaturalismo racionalista, historicismo medievalizante, etc.). En su concepción política de justicia latían 
trazos del ideal humanista que podía leerse en Beccaria. A través de una lectura comparada de Dei delitti e 
delle pene y de discursos de Argüelles en torno a la administración de la justicia o la abolición de la tortura 
pueden señalarse rasgos compartidos por ambos autores. Estos rasgos matizan la diversidad de influencias que 
desde el Setecientos europeo se fue vertiendo en la controvertida novedad del universo conceptual de los 
constituyentes del Cádiz de principios del siglo XIX. Ambas realidades tuvieron en su seno a personajes como 
Beccaria o Argüelles los cuales se enfrentaron a la aplicación de la tortura desde una concepción del hombre 
heredada del humanismo. Humanismo y elementos como el optimismo antropológico en la relación hombre-
naturaleza o en la dimensión utópica de la acción del Derecho y del Estado sobre la sociedad contribuirían a la 
transformación del mundo del derecho en España. Beccaria y Argüelles lucharon contra la tortura y por la 
abolición de su uso como medio habitual en los sistemas políticos. Sus argumentos fueron fruto de la 
convergencia de corrientes heredadas. El estudio de algunas de sus influencias será el objeto a ilustrar a través 
de las páginas que siguen. 
 
Palabras clave: Cesare Beccaria, Agustín de Argüelles Álvarez, justicia, tortura, pena, delito. 
 
 
La idea de justicia que Agustín de Argüelles (1776-1844)1 construye a lo largo de su 
experiencia política se verá influida por las ideas de autores como Cesare Beccaria (1738-
1794) o Jeremy Bentham (1748-1832). También su idea de nación como sujeto administrador 
de dicha justicia se conformará desde tradiciones de pensamiento distintas ‒a veces 
enfrentadas‒ como la escolástica, el iusnaturalismo racionalista o el historicismo 
medievalizante2. 
                                                     
1 Para introducirse en la figura de Agustín de Argüelles, véanse: Agustín de ARGÜELLES. Examen 
histórico de la reforma constitucional de España. Estudio preliminar de Miguel ARTOLA. Oviedo: Junta General 
del Principado de Asturias, 1999, 2 vols.; IDEM. Discursos. Estudio preliminar de Francisco TOMÁS Y VALIENTE. 
Oviedo: Junta General del Principado de Asturias, 1995; IDEM. Discurso preliminar a la Constitución de 1812. 
Introducción de Luis SÁNCHEZ AGESTA. Madrid: Centro de Estudios Constitucionales, 1981; IDEM. La reforma 
constitucional de Cádiz. Estudio, notas y comentarios de texto por Jesús LONGARES. Madrid: Iter, 1970; Albert 
GIL NOVALES. “Agustín de Argüelles”. En: Joan ANTÓN y Miquel CAMINAL (coords.). Pensamiento político en 
la España contemporánea: 1800-1950. Estudio preliminar de Antonio ELORZA. Barcelona: Teide, 1992, pp. 79-
118; Dalmacio NEGRO PAVÓN. “Argüelles”. En: El liberalismo en España. Una antología. Madrid: Unión 
Editorial, 1988, pp. 149-155; Juan RICO Y AMAT. “Argüelles”. En: El libro de los diputados y senadores: juicios 
críticos de los oradores más notables desde las Cortes de Cádiz hasta nuestros días. Madrid: Establecimiento 
Tipográfico de Vicente, y Lavajos, 1862-1866, vol. I, pp. 45-76; Nicomedes Pastor DÍAZ y Francisco de 
CÁRDENAS. Galería de españoles célebres contemporáneos… Madrid: Imprenta de Sanchiz-Ignacio Boix, 1841-
1846, 9 vols; Evaristo SAN MIGUEL. Vida de D. Agustín Argüelles. Madrid: Imp. Del Colegio de Sordomudos, 
1851-1852, 4 vols. 
2 Será Tomás y Valiente quien afirme que el interés de Argüelles radica en: “[…] ser un ejemplo de 
influencias convergentes, por ser un símbolo, válido como pocos, de lo que se pensaba en el período 
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En la concepción política de la idea de justicia que Argüelles mantuvo, latían trazos del 
ideal humanista que se leía en Beccaria. Pese a ser composiciones distintas, a través de la 
lectura comparada de Dei delitti e delle pene3 y de discursos de Argüelles en torno a la 
administración de la justicia y sobre la abolición de la tortura4 se señalan rasgos compartidos 
por ambos5. Estos rasgos matizan la convivencia de conceptos y tradiciones y explican la 
diversidad de influencias de algunos de los diputados partícipes de la Constitución de 18126. 
Así lo explica Varela Suanzes-Carpegna: 
 
 
                                                                                                                                                                      
constituyente, y por el influjo que en aquella situación ejerció sobre otros diputados y sobre el texto mismo de la 
Constitución y de la legislación gaditana”. Véase: TOMÁS Y VALIENTE. “Estudio preliminar”. En: ARGÜELLES. 
Discursos… Op. cit., p. XV. 
3 Las ediciones consultadas de la obra son: Cesare BECCARIA. De los delitos y de las penas. Introducción, 
notas y traducción de Francisco TOMÁS Y VALIENTE. Madrid: Aguilar, 1969; IDEM. De los delitos y de las penas. 
VOLTAIRE: Comentario al libro De los delitos y las penas. Trad. de Juan Antonio de las CASAS. Introducción, 
apéndice (“Beccaria en España”) y notas de Juan Antonio del VAL. Madrid: Alianza, 1968; IDEM. De los delitos 
y de las penas. Edición de Franco VENTURI. Trad. de Joaquín JORDÁ CATALÁ. Barcelona: Bruguera, 1983; IDEM. 
Tratado de los delitos y las penas. Trad. de Juan Antonio de las CASAS. Edición facsímil (1774). Madrid: Centro 
de Publicaciones, Ministerio de Justicia. Biblioteca Nacional, 1993; IDEM. De los delitos y las penas. Traducción 
de Francisco TOMÁS Y VALIENTE. Barcelona: Folio, 2000. 
4 Véase ARGÜELLES. Discursos… Op. cit. Para la abolición de la tortura véanse pp. 5-18; sobre la 
administración de justicia, pp. 19-50; y sobre el poder judiciario y el proceso penal, pp. 213-245. 
5 Ramos Argüelles vale de ejemplo para describir la situación a finales del Setecientos. Señala los 
antecedentes en la lucha por la reforma del sistema judicial ‒en especial penal‒ que conectan a Beccaria con el 
universo conceptual en el que se dirimen los conflictos que denunciará Argüelles: “Tuvo que aparecer el libro de 
Beccaria: «De los delitos y de las penas», para que la propia Europa se conmoviera y reaccionara contra el brutal 
sistema penal imperante. Por eso, el influjo de la calurosa invectiva de éste frente a la resistencia tradicionalista a 
esta innovación que se tenía por liberal y revolucionaria más que por justa y noble, se manifiesta en nuestra 
Patria en la interesante polémica entre Alonso Acebedo y Pedro Castro, ambos ilustres penalistas españoles. 
Acebedo impugnó el tormento en 1778, defendiéndole después Castro, contra todo sentido y humanidad. Lo 
curioso que habrá que señalar aquí –aunque sólo sea como un indicio de cierto misoneísmo por parte de 
especiales instituciones de nuestro país‒ es que el Colegio de Abogados de Madrid defendió y se adhirió a la 
tesis del religioso Castro apoyando la tortura, mientras la Academia de la Historia, de la que también formaba 
parte el ilustre jurisconsulto, canónigo sevillano, los declaró «indignos de imprimirse, como contrarios a todas 
las reglas de la razón»”. Véase Antonio RAMOS ARGÜELLES. Agustín de Argüelles. Padre del Constitucionalismo 
español. Madrid: Ediciones Atlas, 1990, vol. I, p. 572. La situación resultaba interesante desde 1776. En 1776, el 
mismo año que nació Agustín de Argüelles, la emperatriz María Teresa de Austria abolía la tortura en sus 
territorios. Ésta había tomado conciencia de la urgencia con la que debía abordarse la reforma del sistema penal. 
El suyo no sería un nombre aislado en esta lucha. Así pues, pese a que traducir la influencia directa causada por 
la lectura de la obra de Beccaria es complicado en extremo, si es bien cierto que desde la difusión de Dei delitti e 
delle pene, a la nómina de personajes conscientes de la inviabilidad de la práctica de la tortura, pueden sumarse 
algunos nombres como el de Catalina II de Rusia, Pedro Leopoldo de Toscana, etc. Véase: TOMÁS Y VALIENTE. 
“Introducción”. En: BECCARIA. De los delitos y las penas… Op. cit., 2000, p. 15. 
6 Median años entre la publicación de la obra de Beccaria (1764) y los debates que contra la tortura 
mantuvo Argüelles con otros diputados, bien durante la elaboración de la constitución (1811-1813), bien antes de 
la vuelta de Fernando VII (mayo de 1814), pero tomo esta línea y llego a él sin obviar que previamente: “[ya] 
hubo un nutrido grupo de españoles ilustrados (Jovellanos, Meléndez Valdés, Lardizábal, Valentín de Foronda, 
Sempere y Guarinos y, en tono menor y solo parcialmente, Forner y Vizcaíno Pérez), que acogieron con 
entusiasmo las ideas de Beccaria y las hicieron suyas en gran parte. [No obstante] los intentos de reforma legal 
fracasaron por completo antes del período liberal de las Cortes de Cádiz”. Ibidem, p. 39. Estas ideas pueden 
matizarse desde la opinión de Alzaga. Véase: Óscar ALZAGA VILLAAMIL. “La justicia en la Constitución de 
1812”. En: Teoría y realidad constitucional. UNED. Núm. 28, 2011, pp. 243-278. 
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“[…] la filosofía de la Ilustración, su concepción del mundo, se percibe indirectamente en la 
teoría constitucional de los liberales doceañistas. Así, por ejemplo, común era a ilustrados y 
liberales la creencia de un orden natural puramente inmanente como supremo regulador e 
inspirador de la legislación positiva, el sustrato racionalista, apriorístico y abstracto; el 
optimismo antropológico a la hora de valorar la relación entre el hombre y la naturaleza; la 
dimensión utópica a la hora de concebir la acción del Derecho y del Estado sobre el hombre 
y la sociedad; el historicismo medievalizante era también común a la Ilustración española 
(distinta en esto de la del resto de Europa) y al liberalismo doceañista. La propia 
terminología y el lenguaje de los Diputados eran típicamente ilustrados. 
Muchos de los artículos de la Constitución de Cádiz reflejan ese talante ilustrado del 
liberalismo doceañista. La dimensión moral de este talante se pone de manifiesto en artículos 
tales como el cuarto: «la nación está obligada a conservar y proteger por leyes sabias y justas 
la libertad civil, la propiedad y los demás derechos legítimos de todos los individuos que la 
componen»; el sexto: «el amor a la patria es una de las principales obligaciones de todos los 
españoles, y asimismo, el ser justos y benéficos»; el séptimo: «todo español está obligado a 
ser fiel a la Constitución, obedecer las leyes y respetar las autoridades establecidas»; el 
decimotercero: «el objeto del Gobierno es la felicidad de la Nación, puesto que el fin de toda 
sociedad política no es otra que el bienestar de los individuos que la componen». 
El humanismo y el filantropismo, típicamente ilustrados, y en este caso concreto la 
influencia de Beccaria y Filangieri se manifestaban en artículos como el 287, que obligaba a 
disponer las cárceles de manera que sirviese «para asegurar y no para molestar a los presos», 
o el 303, que prohibía el uso del tormento y de los apremios.”7 
 
Situaciones de aparente controversia entre la lucha por derechos individuales y la 
realidad del mundo jurídico que Argüelles denunciará en sus intervenciones8. 
Beccaria y Argüelles, pese a no ser contemporáneos, valen como testigos del 
enfrentamiento a la tortura desde la razón humanista y la confianza en nuevas formas e ideas 
de justicia. Desde Beccaria puede profundizarse en una concepción del hombre heredada del 
humanismo, y desde Argüelles en planteamientos guiados por el optimismo antropológico y 
el filantropismo en la relación hombre-naturaleza. El análisis comparado de sus ideas nos 
                                                     
7 Joaquín VARELA SUANZES-CARPEGNA. “La Constitución de Cádiz y el Liberalismo español del Siglo 
XIX”. En la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Oviedo, febrero de 1987. Consultado on-line el 7 de 
diciembre de 2011. 
http://www.lluisvives.com/servlet/SirveObras/hist/57905074767367275754491/p0000001.htm#I_0_ 
8 Son muestras de ello: el reclamo de urgencia que hace Argüelles para que se finalice el informe de la 
comisión sobre las quejas de los presos en la dilación de sus causas. Diario de Sesiones de las Córtes Generales 
y Extraordinarias (DS en adelante). Sesión del día 10 de octubre de 1810, pp. 35-36; también su apuesta por 
asegurar la responsabilidad de los jueces cuando afirma: “Hé aquí el verdadero carácter de la responsabilidad. El 
juez no solo comete un delito en fallar, sino que lo comete también en detener las causas, de lo que resultan los 
graves males que hasta aquí hemos llorado”. DS. Sesión del día 12 de enero de 1811, pp. 355-356; al igual que la 
solicitud de reformas a través de la enumeración de diversas legislaciones posibles a tomar como ejemplo: DS. 
Sesión del día 18 de febrero de 1811, pp. 557-563; la propuesta contra la subsistencia del código criminal, por la 
abolición de la tortura y contra el tráfico de esclavos: DS. Sesión del día 2 de abril de 1811, pp. 809-814; hasta 
llegar por fin al Proyecto de Ley y al Decreto sobre la abolición de la tortura: DS. Sesión del día 21 de abril de 
1811, pp. 903-904. Tras esta lucha, Argüelles continuó intentando sofisticar la barbarie a través de la mejora de 
la proporcionalidad de las penas, luchando contra la pena de azotes y por la anulación de las penas en las 
escuelas: DS. Sesión del día 13 de agosto de 1813, pp. 5932-5934. La numeración de estas páginas corresponde a 




traslada a una interesante dimensión del mundo jurídico. Una dimensión utópica de la 
concepción que la acción del derecho tiene sobre la idea de nación que desarrolla Argüelles. 
Numerosos elementos de los debates constituyentes que mantuvo entre 1811 y 1813 
contribuyeron a la transformación del mundo del derecho. Sus esfuerzos se enmarcarían en un 
proceso de individualización que llevó a convertir a “los hombres en jueces de hombres”, en 
lugar de ser la figura divina la única rectora capaz de ordenar jurídicamente el conflicto 
social9. 
                                                     
9 La idea de “el hombre como juez de hombres” la encuentro en una obra sobre la historia de la Cátedra 
del Derecho Natural en España. En ésta, Rus Rufino, se vale del poema “El Verdugo” de Espronceda para 
reflexionar sobre el tema del daño y la tortura. Véase Salvador RUS RUFINO. Historia de la Cátedra de Derecho 
Natural y de Gentes de los Reales Estudios de San Isidro. 1770-1794: sobre el problema del origen de la 
disciplina Derecho Natural en España. Con la colaboración de María Asunción SÁNCHEZ MANZANO. León: 
Universidad de León, 1993. A continuación reproduzco el fragmento señalado perteneciente a Espronceda: 
“[…] Al que a muerte condena le ensalzan... 
¿Quién al hombre del hombre hizo juez? 
¿Que no es hombre ni siente el verdugo 
imaginan los hombres tal vez? 
¡Y ellos no ven 
Que yo soy de la imagen divina 
copia también! 
Y cual dañina 
fiera a que arrojan un triste animal 
que ya entre sus dientes se siente crujir, 
así a mí, instrumento del genio del mal, 
me arrojan el hombre que traen a morir. 
Y ellos son justos, 
yo soy maldito; 
yo sin delito 
soy criminal: 
mirad al hombre 
que me paga una muerte; el dinero 
me echa al suelo con rostro altanero, 
¡a mí, su igual! […]” 
La primera publicación del poema fue en Revista española el 19 de septiembre de 1835. Véase la edición 
Antología poética. José de Espronceda. Gabriel POZZI (ed.). Madrid: Akal, 1999, p. 81. El hecho de que para 
una mejor comprensión del universo jurídico pasado se mire hacia textos literarios es atractivo a los 
investigadores. Las relaciones entre literatura y mundo jurídico que sugiere el uso del poema resultan complejas 
e interesantes. Véanse dos textos con una línea compartida que relaciona derecho y sociedad a través de la 
literatura. Ejemplos de difícil delimitación pero adecuados para el propósito de esta ponencia. Los presento aquí 
al seguir la reflexión de Goytisolo al escribir “¿Cómo encajar La Celestina de Fernando de Rojas o Gargantúa y 
Pantagruel de Rabelais en los esquemas renacentistas? La lista de excepciones cuyas obras se inscriben en tierra 
de nadie, extramuros de unos conceptos altisonantes pero reductivos, abarcaría a casi todos los autores que me 
interesan. […] No hay redes ni esquemas abstractos que den cuenta cabal del flujo y decantación de la 
literatura”. Véase Juan GOYTISOLO. “Belleza sin ley”. En: El País, 31 de marzo de 2012. Consultado en la 
hemeroteca on-line de El País el 16 de agosto de 2012.  
http://cultura.elpais.com/cultura/2012/03/29/actualidad/1333029133_288022.html 
El primero de los textos corresponde a David G. PATTISON. “Legal aspects of the Spanish Tradition”. En: 
Bulletin of Hispanic Studies, 81 (2004), pp. 453-461. Éste describe como muchas leyendas épicas del medioevo 
español hacen énfasis en elementos legales y pone como ejemplos las historias de Fernán González, los Infantes 
de Lara, el Infante García y Sancho II. Puede verse la descripción de lo legal cuando se alude a la importancia de 
la mediación (pleitesías), los documentos (cartas), los sellos, la idea de “justiciar” y “judgar”, las venganzas y la 
legalidad. En los textos analizados se mezclan elementos épicos con la crónica de la sociedad del momento en 
relación al cambiante mundo jurídico en el que se dirimen conflictos. Se prosifica un proceso en el que se 
materializa la naturaleza legal del sujeto, a la vez que se explican relaciones de derechos y obligaciones ‒por 
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Beccaria y Argüelles luchaban contra la tortura como medio habitual en sus sistemas 
políticos. Ambos vivieron bajo monarquías que “ampararon insistentemente [el] Derecho 
penal de raíz romana y bajomedieval, porque favorecía de modo muy eficaz su autoridad. […] 
La Monarquía incurrió siempre en un exceso de leyes penales [a]l querer intervenir en un 
exceso de campos nuevos de la vida social, hasta entonces no controlados […]”10. Contra esta 
situación esgrimirían argumentos fruto de nuevas perspectivas sobre lo inhumano e inútil de 
la tortura. Las penas debían adecuarse a los tiempos al igual que los procesos que conducían a 
su imposición. Beccaria y Argüelles se dolían ante la persistencia de los delitos religiosos, 
delitos 
 
de procedencia medieval, penados por lo general de manera muy severa, […] que constituían 
los llamados crimina laesae Majestatis divinae (herejía, magia, sacrilegios…), penados por 
la ley real y perseguidos unos por la jurisdicción eclesiástica (en España el Santo Oficio de la 
Inquisición para los delitos contra la fe) o por la real ordinaria (blasfemias, bigamia, 
perjurio…).11 
 
                                                                                                                                                                      
ejemplo entre vasallos y monarcas‒. También Colin Smith estudió estas relaciones desde el Poema del mío Cid, 
según sus palabras: “The poem illustrates a transition of mentality and of culture between the settling of 
questions by duelling and the modern civil judgement in a court of law […] In the transition between the two 
kinds of trial, and the Cid’s need for both kinds of justification, we can see that the civil vindication has to be 
accompanied by visible and bloody justice on the jousting-ground». Véase: Colin SMITH (ed.). Poema de mio 
Cid. Oxford: Clarendon Press. 1972. Tras Pattinson, el segundo texto resulta interesante porque presenta una 
mirada nueva al mundo del derecho desde materiales diversos. Es un libro de historia escrito por historiadores 
del Derecho en el que no sólo se manejan fuentes legales y/o jurisprudenciales, si no que se abordan cuestiones 
de derecho sumando fuentes que van desde la teología hasta la literatura, y que profundizan en la recreación de 
los difusos límites entre derecho y religión para la sociedad barroca de la Monarquía hispánica. Véase Francisco 
TOMÁS Y VALIENTE; Bartolomé CLAVERO et alt. Sexo barroco y otras transgresiones premodernas. Madrid: 
Alianza Universidad, 1990. Con el uso de estos ejemplos pretendo seguir la línea del razonamiento que René 
GIRARD expone en Literatura, mímesis y antropología. Barcelona: Gedisa, 1984. p. 13, cuando afirma: “La 
verdad, según creo, es que nuestras ciencias sociales, atrapadas siempre en un callejón sin salida fenomenológico 
o empírico, son impotentes. Para evolucionar necesitan de las grandes obras maestras de la literatura, necesitan 
penetrar y comprender el deseo mimético y las rivalidades miméticas. La llamada incompatibilidad entre las 
humanidades y las ciencias, al menos en el caso de las ciencias sociales, es un ritual académico carente de 
sentido. Sólo colaborando estrechamente podrá hacerse posible cada vez más un verdadero progreso tanto en las 
ciencias sociales como en la crítica literaria. Un culto literario que reconozca sólo obras muertas y que no sea 
capaz de desempeñar un papel vital en el mundo actual es realmente un culto muerto”. 
Los modos de acercarse a los materiales que se desprenden de los títulos citados generan controversias 
dispares. Véase al respecto: Vicente LLEÓ CAÑAL. “Erotismo y sufrimiento en el arte”. En: Revista de Libros, 
180 (diciembre de 2011), pp. 28-29. Y como otros ejemplos véase Peter HÄBERLE y Héctor LÓPEZ BOFILL. 
Poesía y Derecho constitucional: una conversación. Barcelona: Fundació Carles Pi i Sunyer d’Estudis 
Autonòmics, 2004; Martha C. NUSSBAUM. Justicia poética: la imaginación literaria y la vida pública. Trad. de 
Carlos GARDINI. Barcelona: Editorial Andrés Bello, 1997. Y Enrique DE HÉRIZ. “En busca de Robinson 
Crusoe”. En: Letras Libres, 125, (febrero de 2012), pp. 26-30. 
10 Francisco TOMÁS Y VALIENTE. “Introducción”. En: BECCARIA. De los delitos y de las penas… Op. cit., 
(1969), p. 24 y ss. 
11 Ibidem, p. 26. 
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En el Diario de Sesiones12 pueden leerse declaraciones relativas al tratamiento de los 
presos, sus causas y las asimetrías en el trato en función del estamento, dilaciones y 
arbitrariedades que acompañan el proceso de algunos juicios, etc. Los parlamentarios 
discutían sobre el estado de las cárceles y el papel de los jueces en el sistema13. Argüelles 
pretende reformarlo pues lo considera inhumano y anticuado. Para ello toma un papel 
predominante en el debate constituyente. Basa sus argumentaciones en un derecho natural 
racionalista capaz de reconstruir leyes y clama ante la inobservancia de códigos sobre los que 
reflexionar como el Fuero Real o Las Partidas. Veámoslo en sus palabras: 
Nada de cuanto se diga en esta materia debe ser inoportuno ni cansado, cuando se reflexione 
que el Estado libra en gran parte su existencia en la recta administración de justicia; cuando 
el trascurso del tiempo, la fatal doctrina de los jurisperitos y la arbitrariedad de los Gobiernos 
se han conjurado para oscurecer los principios de la libertad civil, y cuando, en fin, todo es 
insuficiente á restablecer el imperio de las leyes, si una mano omnipotente, como la del 
Congreso nacional, no se emplea con incesante trabajo y diligencia en llevar al cabo esta 
grande obra. Entre nosotros, Señor, no ha sido la falta de buenas leyes la que nos ha 
conducido al estado de abyección en que yacemos con respecto á la seguridad de nuestras 
personas, de nuestra reputación y de nuestras propiedades. Otras son las causas. España 
puede gloriarse de tener en sus Códigos vivas todavía, pero en total inobservancia, leyes 
humanas y llenas de sabiduría. Por no ocupar á V. M. con prolijas citaciones, bastará 
recordar que las célebres leyes 4.ª, título III, y 3.ª, título VIII del libro 2.º del Fuero Real, 
nada dejan que envidiar á ninguna legislación del mundo, y son aun superiores á la famosa 
de Habeas corpus de Inglaterra, pues disponen que ni los acusados de delito capital puedan 
ser presos dando fiador. Vea ahora V. M. qué revolucion [sic] tan asombrosa ha debido 
experimentar nuestra constitución, para que nos hayamos sometido á la dura esclavitud de 
ser el juguete de legisladores y jueces que nos han preso, aherrojado, y enterrado a su antojo; 
para que hayamos contraído el hábito de mirar con indiferencia, de vivir, tranquilos y aun 
contentos en medio de tantos riesgos como los que amenazan á cada instante nuestra 
seguridad personal y nuestro honor. Han sido necesarios siglos enteros para producir tan 
espantosa alteración. Ha sido preciso una educación análoga, instituciones correlativas, un 
trastorno, en fin, de toda idea liberal, de todo principio de justicia. […].14 
                                                     
12 Diario de sesiones de las Cortes Generales y Extraordinarias: dieron principio el 24 de setiembre de 
1810 y terminaron el 20 de setiembre de 1813. Madrid: Imprenta de J. A. García, 1870-1874, 9 vols. Puede 
consultarse on-line desde la Fundación de Estudios Constitucionales 1812: http://www.cadiz2012.es/diario.asp 
13 Véanse las intervenciones de los diputados Argüelles, Morales Gallego, Obregón, y Mejía. DS. Sesión 
del día 10 de octubre de 1810, pp. 35-36; DS. Sesión del día 12 de enero de 1811, pp. 355-359; DS. Sesión del 
día 18 de febrero de 1811, pp. 557-563; DS. Sesión del día 2 de abril de 1811, pp. 809-814; Proyecto de Ley y al 
Decreto sobre la abolición de la tortura. DS. Sesión del día 21 de abril de 1811, pp. 901-907. DS. Sesión del día 
13 de agosto de 1813, pp. 5931-5937. 
14 DS. Sesión del 18 de febrero de 1811, pp. 560-561. Bien es cierto que no es una visión libre de 
polémica la que existe acerca de la idea de cambio. Por ejemplo, Álvarez Cora al respecto escribe: “Ese Derecho 
del siglo XVIII español, de un país que vive más subterráneamente que epidérmicamente la colisión de utopías   
–la inquisitorial de lo que hay y la racionalista de lo que podía advenir‒ es histórico y literario. Podría decirse 
que ese Derecho es histórico doblemente. Es histórico por su formación connatural, […] pero también porque en 
el sistema en el que se plasmó no fue en absoluto abrogativo. Había en él una recopilación, una actualización, 
una reforma, diríamos a la manera religiosa en la que se camina de lo corrupto o de lo enfermo a lo sano y a lo 
inmaculado. Pero no se trataba de un cambio, en sentido sustancial; si no de un retorno, penitencia mediante, al 
orden verdadero. Ésa es la utopía que el Santo Oficio preserva. La de un orden de Dios que ya está vertido en las 
instituciones humanas, y cuyas fallas pueden sanar, ser curadas, como a través de un proceso interno de 
regeneración. La perfectibilidad, bajo la orientación de la Iglesia, permite imaginar que lo perfecto ya está en esa 
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Su predisposición al cambio se enlazaba con una idea de Derecho natural relativo 
“desde lo alto”15, una lucha por los derechos públicos subjetivos, no sólo como disciplina 
jurídica sino como contenido burgués-progresivo de un Derecho natural. Una línea de 
comprensión desde diferentes ideas de pacto16, para Beccaria no podría existir un pacto entre 
hombres en el que a unos se les lacerase con dolores insufribles y otros escapasen airosos 
desde el arbitrio judicial ante la comisión del mismo delito. La asimetría en el pacto 
deformaba su propia existencia. Beccaria respetaba un marco de acción diferente. Veámoslo: 
Ningún hombre ha dado gratuitamente parte de su libertad propia con solo la mirada del bien 
público: esta quimera no existe sino en las novelas. Cada uno de nosotros querría, si fuese 
posible, que no le ligasen los pactos que ligan a los otros. Cualquier hombre se hace centro 
de todas las combinaciones del globo. 
La multiplicación del género humano, pequeña por sí misma, pero muy superior a los medios 
que la naturaleza estéril y abandonada ofrecía para satisfacer a las necesidades, que se 
aumentaban cada vez más entre ellos, reunió a los primeros salvajes. Estas primeras uniones 
formaron necesariamente otras para resistirlas, y así el estado de guerra se transfirió del 
individuo a las naciones. 
Fue, pues, la necesidad quien obligó a los hombres a ceder parte de su libertad propia; y es 
cierto que cada uno quiere poner en el depósito público sino la porción más pequeña posible, 
aquella solo que baste a mover los hombres para que le defiendan. El agregado de todas estas 
porciones de libertad posibles forman el derecho de castigar; todo lo demás es abuso, y no 
justicia: es hecho, no derecho. Obsérvese que la palabra derecho no es contradictoria con la 
palabra fuerza, antes bien aquélla es una notificación de ésta, cuya regla es la utilidad del 
mayor número. Y por justicia entiendo yo solo el vínculo necesario para tener unidos los 
intereses particulares, sin el cual se reducirían al antiguo estado de insociabilidad. Todas las 
penas que sobrepasan la necesidad de conservar ese vínculo son injustas por su naturaleza. 
También es necesario precaverse de no fijar en esta palabra justicia la idea de alguna cosa 
real, como de una fuerza física o de un ser existente; es sólo una simple manera de concebir a 
los hombres: manera que influye infinitamente sobre la felicidad de cada uno. No entiendo 
tampoco por esta voz aquella diferente suerte de justicia que dimana de Dios, y que tiene sus 
inmediatas relaciones con las penas y recompensas eternas”17 
 
                                                                                                                                                                      
pirámide de santos, reyes, nobles, terratenientes, e incluso pobre pícaros cuyo calvario merecerá su recompensa 
ultraterrena.” Véase Enrique ÁLVAREZ CORA. “Utopía y Mundo imaginario del Derecho”. En: Res publica, 20 
(2008), p. 14. 
15 Ernst BLOCH. Derecho natural y dignidad humana. Madrid: Aguilar, 1980, pp. 46-47 
16 Desde el pacto social como contrato en la Política (1603) de Althusio que relanzarán 
Locke y Rousseau, o el contrato estatal como pura razón en De iure belli et pacis (1625) de 
Grocio, al contrato como dominación de las respectivas De Cive (1642) y Leviathan (1651) en 
Hobbes, hasta la imposibilidad de contrato si los hombres no son iguales desde la realidad 
descrita por Beccaria. Véase Gonzalo FERNÁNDEZ DE LA MORA. “El organicismo de 
Althusio”. En: Revista de Estudios Políticos (nueva época), 71 (enero-marzo 1991), p. 9. 
17 BECCARIA. De los delitos y de las penas… Op. cit. (1968), pp. 28-29. 
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Formalizar las arbitrariedades y luchar contra las asimetrías eran objetivos perseguidos 
por Argüelles al igual que lo fueron para Beccaria. Argüelles se enorgullecía del epílogo con 
el que se aprobó la Constitución de 1812, en él se hacía explícito el deseo de contrariar a la 
tozuda realidad de injusto arbitrio. Veámoslo: 
Gloria inmortal a V. M. por el ardiente celo con que acometió esta grande obra, despreciando 
los manejos y ardides de los que temen toda reforma y ven a toda la nación refundida 
únicamente en su interés individual. Gloria inmortal a V. M. porque en medio de las 
dificultades que se le opusieron en su marcha para llegar al término de sus afanes ha sabido 
remover tanto tropiezo, conservando siempre aquella dignidad que es propia de la más 
heroica nación. Gloria inmortal a V. M. porque ha logrado recoger desde todos los ángulos 
de la monarquía esos votos sinceros de los pueblos que se congratulan ya con los preludios 
dichosos de su existencia política, votos que valen para V. M. todo lo que vale para suavizar 
sus tareas, y animarle a emprender lo que resta para que se plantifique tan grande obra, y 
quede colocada fuera de los ataques de la arbitrariedad y del despotismo.18 
Anular la arbitrariedad sería empresa pareja a la sofisticación de las penas. La 
imposición de éstas también se transformó gracias a los esfuerzos de Beccaria y Argüelles19. 
Rico Lara describe el cambio de la siguiente manera: 
La pena ‒pondus, medida‒ ha evolucionado a través de los tiempos, desde su originaria 
concepción como venganza privada ejercida por los gens, familia o grupo, hasta el actual 
monopolio de su aplicación por el Estado. Lo cierto es que la pena se entendía como castigo, 
reparación del mal causado y reflexión que permite al delincuente asumir su propia culpa. 
Criterio éste que permitió crueldades, deportaciones de por vida, confiscación de 
patrimonios, torturas, grilletes, mutilaciones y, como culminación, la pena capital, 
inexorable, fatal y negativa… La Edad Media es ejemplo de cómo en plena cristianitas 
fueron indiscriminadamente enviados a la hoguera salteadores de caminos, ladrones, pícaros, 
heterodoxos de pensamiento, brujas y homosexuales. Todos, desesperados, silenciosos, eran 
consumidos por el fuego o degollados y expuestos a la pública vindicta y escarnio en un 
mundo que, paradójicamente, hablaba un lenguaje de amor y perdón. […] La Ilustración y 
sus pensadores humanistas que se ocuparon de estos temas (Voltaire, el italiano Marqués de 
Beccaria o nuestro Lardizábal y Uribe, entre otros), se enfrentan con tanta […] dureza. Al 
fin, las Cortes gaditanas suprimen tormentos, grilletes y cadenas y en el trienio liberal 
aparece el primer Código Penal, de Calatrava, más mesurado y moderno, aunque aún no 
destierra de sus normas la pena capital. Años antes, hombres como Jovellanos y Olavide 
‒ambos magistrados‒ han sufrido persecución por su pensamiento jansenista y heterodoxo. 
Pues bien, Fernando VII, con olvido de su promesa de marchar por la senda constitucional, 
vuelve a las antiguas pragmáticas y decretos, restableciendo la jurisdicción del Santo Oficio, 
con la posibilidad de entregar al condenado, por motivos de “desviacionismo” religioso, al 
brazo secular.20 
                                                     
18 DS. Sesión del 28 de enero de 1811, p. 2711. Puede consultarse on-line desde la web de la Fundación 
de Estudios Constitucionales 1812: http://www.cadiz2012.es/diario.asp 
19 Además de los textos de Beccaria y los discursos de Argüelles a este respecto encontramos a Voltaire. 
Véase VOLTAIRE. “Comentario sobre el libro «De Los delitos y de las penas» por un abogado de provincias”. En:  
BECCARIA. De los delitos y de las penas… Op. cit. (1968), pp. 113-160. 
20 Manuel RICO LARA. “La pena de muerte, la banquillo”. En: El País 23 de mayo de 1981. Consultado en 




Resulta imposible no detenerse en la asociación entre la “pena” impuesta y la idea de 
“pecador” en el mundo jurídico. Pese a la multitud de situaciones, el proceso generalizado 
podría pensarse así: 
El procedimiento penal era inquisitorial, esto es, secreto, con clara desigualdad entre las 
partes, en perjuicio del presunto delincuente, con un sistema de pruebas legales y de elásticas 
presunciones que permitían probar casi cualquier acusación contra el reo, el cual disponía de 
muy menguados recursos defensivos. En todo el proceso está latente la idea de que el 
delincuente es un pecador y, por ello, así como en el Sacramento de la Penitencia el pecador 
debe acusarse de sus propias culpas, esto es, confesar su pecado, se considera que también 
ante el Tribunal de la justicia humana la actitud obligada por parte del delincuente-pecador 
es la confesión de su delito. Así, la confesión pasa a ser la reina de las pruebas, entendida 
siempre como confesión de culpabilidad, pero careciendo de todo valor la afirmación de 
inocencia por parte del reo. 
Una vez iniciada la pesquisa o juicio inquisitivo contra algún indicio de culpabilidad, si no 
había pruebas suficientes para condenarle, casi siempre había por lo menos indicios bastantes 
para justificar la aplicación de la tortura contra él. En estos casos de pruebas incompletas, la 
tortura tenía como finalidad “descubrir la verdad” (quaestio ad eruendam veritatem), 
entendiéndose que la “verdad” quedaba revelada cuando el reo atormentado confesaba su 
culpabilidad, pero no si afirmaba insistentemente su inocencia durante el tormento. La 
confesión pronunciada bajo el dolor del tormento no era válida si el reo no la ratificaba 
después; pero si no realizaba la ratificación, podía volver a ser torturado (dos o tres veces 
sucesivas, según las legislaciones de cada país) hasta que ratificase su confesión.21 
Existió una carrera de fondo concerniente a la transformación de las penas y la 
secularización de las culpas. Con los esfuerzos por modificar la inhumanidad de las penas 
aspiraba a cambiar algo más que los ropajes del sistema como explica Alzaga: 
Los constituyentes doceañistas introdujeron modificaciones sustanciales en la 
Administración de Justicia desplegada en España durante el largo período histórico de la 
Monarquía absoluta. El giro fue capital desde la óptica no ya del Derecho procesal, sino 
desde la perspectiva de los cimientos de la nueva Monarquía constitucional, que pasará a 
regirse por los parámetros de un auténtico Estado de Derecho, que […] es un edificio 
construido sobre tres pilares básicos: Imperio de la ley y sumisión de los ciudadanos y de los 
poderes públicos al principio de legalidad; garantía jurídica de la observancia de los derechos 
y libertades proclamados; y […] aceptación de las consecuencias básicas de la doctrina de la 
                                                                                                                                                                      
Lo que tampoco significaría un seguimiento masivo pues en la lucha por la reforma general de las penas 
que mantuvieron Argüelles o Lardizábal, “[l]a acogida que tuvo en España el libro de Beccaria fue muy 
desigual, y en general sólo medianamente fecunda a corto plazo; sobre todo en comparación con las reformas 
que provocó en otras naciones; es innegable que España fue de los países que más tardaron en sensibilizarse a la 
influencia de Beccaria, al menos en la esfera legislativa. Hubo un nutrido grupo de españoles ilustrados 
(Jovellanos, Meléndez Valdés, Lardizábal, Valentí de Foronda, Sempere y Guarinos, y en tono menor, y sólo 
parcialmente, Forner y Vizcaíno Pérez) que acogieron con entusiasmo las ideas de Beccaria y las hicieron suyas 
en gran parte. Pero hubo también un núcleo de defensores acérrimos del Derecho penal vigente, de la tortura, de 
al pena de muerte, que atacaron agria y violentamente a Beccaria y a sus seguidores. Entre ambas tendencias, la 
monarquía de Carlos III y Carlos IV optó por la pasividad, y los intentos de reforma legal fracasaron por 
completo antes del período liberal de las Cortes de Cádiz.” Véase TOMÁS Y VALIENTE. “Introducción”. En: 
BECCARIA. De los delitos y las penas… Op. cit. (2000), p. 24. 
21 Ibidem. , pp. 26-27. 
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división de poderes y especialmente institucionalización de un poder judicial independiente y 
sólo sometido al imperio de la ley.22 
Con todo, la realidad viene después: “[y] lo que mejor resiste del Derecho es el 
precepto, el deseo y en este sentido la imaginación, el mundo imaginado por la norma y 
cumplido, ignorado o transgredido, que esto ya tiene otra ‒y mayor‒ importancia: la fría y 
tozuda física, tan evidente por encima del Derecho”23. Al fin y al cabo desde el ejercicio 
teórico es relevante dudar sobre si se camina del predominio de la realidad hacia la 
supremacía de la norma. O si la cuestión reside en los vaivenes que surgen de la norma a la 
realidad, algo importante al tratar momentos constituyentes como el que ocupó a los 
parlamentarios en 1812. Volkmann matiza, sin embargo, la significación del momento 
fundacional del mito que acompaña a algunas constituciones desde Sieyès24 al elemento 
imaginado teorizado por Benedict Anderson.25 Así lo expresa: 
 
Cuando se adopta una Constitución, la fuerza con la que puede conformar el desarrollo 
ulterior de la sociedad parece considerablemente sobrevalorada. La luz que arroja el mito 
fundacional ciega la vista para cuanto pueda sobrevenir. Orientando hacia el pasado, este 
mito anuncia distanciamiento, cambio, máxima discontinuidad […]. En la realidad histórica, 
sólo raras veces han cumplido las Constituciones esta pretensión. Invocando el amparo de la 
Constitución americana, que hasta hoy representa el arquetipo de toda Constitución, se han 
emprendido transformaciones casi aventureras de las estructuras sociales y de las culturas 
políticas […] cabe sólo preguntar si con el mito se corresponde también un núcleo de verdad, 
y si ello significa igualmente que la Ley Fundamental ha dominado la realidad como ninguna 
Constitución antes que ella. A esto se vincula la pregunta sobre si ha sido en mayor medida 
determinada tal realidad por la Constitución, o más bien la Constitución por la realidad. Y 
con todo esto se plantea si el apoyo que proporciona es fiable, o sólo fugaz y aparente, más 
ilusión que realidad […].26 
                                                     
22 ALZAGA VILLAAMIL. “La justicia en la Constitución de 1812”… Op. cit., p. 245. Resulta interesante ver 
también de dónde se venía. Es decir, qué antecedentes constituían la “solución evolucionista nominal” a la 
española a la que se refiere Alzaga en el artículo citado. Para entender mejor el pasado reciente en el que se 
enmarcan estos esfuerzos, Alzaga pasea brevemente desde afirmaciones del jurista Sir Edward Coke a principios 
del XVII, el Libro XI de Del Espíritu de las Leyes de Montesquieu, hasta llegar a América y la Sección V de su 
Declaración de Derechos de Virginia en 1776 o la Constitución de Massachusetts en 1780. Tampoco deja atrás 
los tres primeros artículos de la Constitución Norteamericana de1787 para desde ellos dirigirse a Francia y la 
Declaración de Derechos del Hombre y del Ciudadano de 1789. 
23 ÁLVAREZ CORA. “Utopía y Mundo imaginario del Derecho”… Op. cit., p. 13. 
24 Véase Emmanuel SIEYÈS. Qu'est-ce que le tiers état? Edición, notas e introducción de Roberto 
ZAPPERI. Génova: Droz, 1970; Ramón MAIZ. Nación y revolución: la teoría política de Emmanuel Sieyès. 
Madrid: Tecnos. Biblioteca de Historia y Pensamiento político. 2007; IDEM. Escritos y discursos de la 
Revolución. Edición, traducción y notas de Ramón MAIZ. Madrid: Centro de Estudios Políticos y 
Constitucionales, 2007; Marie-Hélène CAITUCOLI-WIRTH. “La vertu des institutions: l’héritage méconnu de 
Sieyès et de Constant”. En: Historie@Politique. Politique, culture, société, 16 (enero-abril 2012), pp. 1-18, 
www.historie-politique.fr  
25 Benedict ANDERSON. Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusión del 
nacionalismo. Trad. de Eduardo L. SUÁREZ. México: Fondo de Cultura económica, 1993. Título original: 
lmagined Communities. Reflections on the Origins and Spread of Nationalism. Londres-Nueva York: VERSO. 
Edición revisada, 1983-1991. 
26 Uwe VOLKMANN. “El derecho constitucional, entre pretensión normativa y realidad política”. En: 
Teoría y realidad constitucional. UNED. 21 (2008), pp. 187-188. 
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Pese a esta interpretación no es menos cierto que existió una potencialidad abrumadora 
en el filantropismo que envolvía las visiones jurídicas de Beccaria y Argüelles. Desde sus 
aspiraciones humanistas la renovación sobre la proporcionalidad y la utilidad de las penas se 
hacía urgente. El peso de la tradición en el tránsito a la modernidad y la inamovilidad aparente 
de algunas estructuras no obvió el sueño por un mundo jurídico en el que la tortura quedase 
desterrada. No son incompatibles los espacios de realidad y deseo normativo en el mundo 
político, Álvarez Cora lo explica: 
 
Otra cosa es que el sueño, el mundo imaginario que el Derecho traza, sea positivamente (no 
negativamente, no vacío) el de la perpetuación de un mundo o bien el advenimiento de un 
mundo. Y aquí es cuando viene a cuento retroceder hasta el siglo XVIII español, porque es 
una perfecta plataforma de conflicto entre dos mundos imaginarios: el racionalismo 
clandestino que sueña un nuevo mundo sin reyes, papas ni leyes, y ese otro sueño del Santo 
Oficio de la Inquisición en el que tout va bien y está bien hecho, a través de una reflexión 
teológica tan escolástica que se despieza de pura podredumbre pero que sin embargo resulta 
enérgica en la medida que mantiene la reflexión, denodadamente, y subraya una vez y otra, 
con el respaldo del poder, sus postulados ideales. 
En este tiempo de las Luces en España más o menos oscurecidas, es claro que el Derecho es 
historia. Y su formalización de la realidad transcurrida reside en la Literatura. Porque el 
Derecho todavía no ha asumido una formalización que lo vuelque en Imagen No Letrada. En 
la Modernidad pintura, arquitectura y escultura decoran el Derecho y el poder, pero no lo 
transmiten; son aderezos simbólicos o metafóricos, supradiscursos o infradiscursos respecto 
del analfabetismo o la cultura de ramalazo mitológico. […] En el siglo XVIII el Derecho es 
Literatura porque se sigue formalizando en Literatura, y porque cuenta con una tradición 
literaria persistente, que acentúa la clave de su historicidad. 
En el sistema político-filosófico del mundo romanoide la naturaleza imaginativa o 
desiderativa del Derecho se traduce en preceptividad. Lo preceptivo se nutre del poder como 
génesis, pero, al tiempo, de una vocación por la realización (por el devenir real) de la norma 
jurídica, esto es, del sueño jurídico.27 
 
Los deseos de transformación de la realidad penal denunciada por Beccaria y 
continuada por Argüelles conectaron etapas difícilmente diferenciables que forman parte del 
complejo proceso de Ilustración jurídica. Etapas en las que ya otros pensadores no decayeron 
en arrojo como “[aquellos] esfuerzos ímprobos del Conde de Aranda (en su condición de 
Presidente del Consejo de Castilla), de Campomanes, de Foronda, del Duque de Almodóvar, 
de Meléndez Valdés y, en general, de los mejores estadistas y jurisconsultos del reinado de 
Carlos III, quienes intentaron impulsar la reforma de la Justicia, sobre todo, a partir de 
1766.”28 Estos precedentes enlazarían aquella realidad a la que ya aspiró Beccaria en De los 
                                                     
27 ÁLVAREZ CORA. “Utopía y Mundo imaginario del Derecho”… Op. cit., pp.12-13. 
28 ALZAGA VILLAAMIL. “La justicia en la Constitución de 1812”… Op. cit., p. 250. Esfuerzos que 
continuarán a lo largo del XIX y XX; como ejemplo puede verse Sebastián MARTÍN. “Funciones del jurista y 
transformaciones del pensamiento jurídico-político español (1870-1945)”. En: Historia Constitucional, 11 
(2010), pp. 89-125. 
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delitos y las penas con una administración de justicia a la altura de la que Argüelles pretendió 
diseñar a través de sus discursos. Sin estos dos autores y sus esfuerzos la lucha por la 
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“VESTIDO DEL COLOR DE MI VENTURA”. 
EL DEMONIO EN EL DIVINO ORFEO DE CALDERÓN DE LA BARCA 
 
 




Resumen: Una aproximación a la figura del demonio, fundamental en el teatro de Calderón de la Barca 
tanto por la asiduidad de su presencia como por la diversidad de su caracterización, que alcanza, en El divino 
Orfeo, la que quizás sea su culminación artística y teológica mediante un tratamiento cuya perspectiva y acierto 
lo entroncan con la tradición de raíz italiana que desde mediados del siglo XVI hizo de Lucifer el contrapunto 
melancólico de la gloria celestial para erigirlo en el más acabado símbolo de la espiral introspectiva del 
hombre barroco. Sin dejar de ser aquel ortodoxo y conspicuo conspirador de otras obras calderonianas que 
busca la ruina de la humanidad, el demonio de El divino Orfeo se redimensiona para añadir, a su conocido 
retrato de burlador y engañador del mundo, un nuevo giro cuya naturaleza condice con el decisivo tránsito 
entre el optimismo renacentista y la reformulación autoconsciente, pesimista y crítica que de dicho optimismo 
llevó a cabo el Barroco. 
 
Palabras clave: Pedro CALDERÓN DE LA BARCA, El divino Orfeo, auto, Orfeo, Lucifer, demonio, 
melancolía, Barroco, música. 
 
 
Una de las figuras que mejor cifra el tránsito entre Renacimiento y Barroco es la de 
Lucifer. Todo, en el mito de Lucifer, parece evocar la misma tensión entre lo infinito y lo 
finito, entre el esplendor y la derrota, entre el auge y la caída, entre el todo y la nada, entre las 
más altas posibilidades de realización y la pérdida de confianza. Su precipitación desde los 
cielos a los infiernos se ajusta a la propia precipitación del hombre barroco en un abismo 
interior,1 fruto de la reformulación pesimista del optimismo renacentista de Ficino2 y Pico3. 
El Lucifer del Barroco mantiene la épica de su asalto a los cielos, pero le incorporará un 
giro melancólico derivado de la dolorosa sensación de casi conquista del lugar de Dios soñada 
por Ficino y por Pico. Su caída, su destierro, la nostalgia de paraíso que padecerá, su 
incesante extravío en la noche del mundo conforman la trama de su melancolía. Se ahonda su 
psicología, refleja la introspección del yo, en una toma de conciencia del propio destino frente 
                                                     
1 Abismo que Pascal cifró en su definición del universo (Pensamientos, 1669): “Una esfera espantosa, 
cuyo centro está en todas partes y la circunferencia en ninguna”. 
2 Marcello FICINO, en su Teología platónica (1482), llamó “vicario de Dios” al hombre, le adjudicó “casi 
el mismo genio que el Autor de los cielos” y ponderó la capacidad de su alma para “gracias al intelecto y la 
voluntad, como dos alas platónicas gemelas, […] convertirse en todas las cosas, incluso en un dios” (TARNAS, R. 
La pasión de la mente occidental. Girona: Atalanta, 2008, p. 275). 
3 Pico della MIRANDOLA, en su Discurso sobre la dignidad del hombre (1486): “Tú, a quien no confina 
límite alguno, determinarás por ti mismo tu naturaleza de acuerdo con tu libre albedrío, en cuyas manos te hemos 
colocado. Te hemos puesto en el centro del mundo, para que desde allí puedas observar más fácilmente todo lo 
que el mundo acontece. No te hemos hecho celestial ni terrenal, mortal ni inmortal, para que, como árbitro y 
soberano artífice de ti mismo, puedas darte la forma que prefieras. Serás capaz de descender a las formas más 
bajas del ser, las de las bestias; serás capaz de renacer, por obra del juicio de tu propia alma, en los seres más 
elevados, divinos” (Ibidem, p. 276). 
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al posible destino para el que se pensaba elegido y capaz. Lo redimensiona al alza, en fin, 
comparado con el caduco modelo medieval, que apenas era una “horripilante máscara […], 
semejante a la de un guerrero nipón”4. Lo hermana, metafóricamente, con la crisis crucial del 
yo y de la libertad que sufrió el hombre del Barroco. Y lo proyecta, en fin, sobre el 
Romanticismo y sobre el Simbolismo, aunque al respecto, tal como precisa Praz, nunca debe 
olvidarse, bajo riesgo de caer en una superficial lectura anacrónica, que “lo que en el siglo 
XVII era a menudo una actitud intelectual, se convierte con los románticos en una actitud de 
sensibilidad”5. 
Praz precisó el origen barroco de dicho giro melancólico, la dimensión psicológica de 
un Lucifer “vuelto sobre sí mismo” que “lo encuentra todo en sí, este poder de la pasión y este 
imperio sobre la pasión”6. El romanticismo inglés la habría derivado del Paradise Lost (1667) 
de Milton, donde Lucifer adquiere los rasgos de deslumbrante rebeldía, de derrota gloriosa, de 
aguda melancolía, su “majestic though of ruin” (II, 305), que lo distingue de la imaginaría 
medieval y lo proyecta hacia la modernidad: “Con Milton, el Maligno asume de forma 
definitiva un aspecto de belleza decaída, de esplendor ofuscado por la melancolía y la 
muerte”7. Para Cilveti, en Calderón, “el aspecto épico, tan saliente en los autos, no deriva de 
la teología específicamente tomista ni la contradice, sino de la tradición, de la Escritura y de 
algunos clásicos”8. Cita, a propósito, un fragmento de El veneno y la triaca (¿1634?): 
 
Comuneros del Empíreo. 
ciento a ciento y mil a mil, 
armamos tres escuadrones 
sobre campos de zafir 
… 
cuando se trabó el encuentro 
de la más sangrienta lid, 
 
Un cuadro que Calderón, como podemos comprobar, casi calca en El divino Orfeo: 
 
comunero del impíreo, 
trayendo a mi bando muchas 
rebeldes tropas, en arma 
puse la celeste curia, 
                                                     
4 M. PRAZ. La carne, la muerte y el diablo en la literatura romántica. Barcelona: El Acantilado, 1999, p. 
115. 
5 Ibidem, pp. 96-97. 
6 Ibidem, p. 121. 
7 Ibidem. 
8 A. L. CILVETI. El demonio en el teatro de Calderón. Valencia: Albatros, 1977, p. 13. El modelo clásico 
indiscutible es el Prometeo de Esquilo. Praz propone, también, el Capaneo de Dante, inquilino del séptimo 
círculo, el de los violentos contra Dios. 
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de que resultó, perdida 
la batalla, hacer que huya 
a las tinieblas adonde 
sienta, llore, gima y sufra. (vv.257-264) 
 
Lucifer representa, pues, la épica del fracaso. Así aparece en El divino Orfeo, donde el 
Príncipe de las Tinieblas dice de sí mismo: 
 
¿Qué más Faetonte que yo. 
que por gobernar la excelsa 
carroza del Sol caí? (vv. 726-728) 
 
Así lo llama también Praz: “Es un ennegrecido Narciso, un Faetonte de los abismos”9. 
A lo épico, Marino incorporará el hasta entonces inédito giro melancólico que hemos 
mencionado como componente fundamental en la concepción de Lucifer como correlato de la 
sensibilidad barroca. Así, en un verso de la Gerusalemme liberata (1579) de Tasso, se 
describen los ojos de Lucifer en estos términos: 
 
Quant’è ne gli occhi lor terrore e morte, 
 
Marino, en su obra La Strage degli innocenti (1632), recogerá el verso de Tasso para 
incluir una variación tan mínima como decisiva por su recorrido histórico ulterior: 
 
Negli occhi, ove mestizia alberga e morte 
 
Se ha producido un cambio significativo: del “terrore” de Tasso a la “mestizia” de 
Marino, de una adjetivación que apela a los efectos que produce Lucifer en quienes lo 
contemplan (terrore) a una adjetivación introspectiva que sonda el alma en crisis (mestizia). 
El Lucifer barroco padece mestizia, término referido a una tristeza profunda pero contenida 
que se evidencia en el aspecto, que se corresponde con el retrato del Príncipe de las Tinieblas, 
en El divino Orfeo: 
 
Hermosa Envidia mía, 
ya que el día vagamos sin el día 
y que hasta agora todo es noche oscura, 
vestido del color de mi ventura, 
el sacro solio mira, (vv. 51-55) 
                                                     
9 Ibidem, p. 117. 
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La obertura del auto es una apoteosis cromática de lo negro sobre cuyo fondo 
resplandecerá Orfeo. En primer lugar, la oscuridad unánime, porque “hasta agora todo es 
noche oscura” (v. 53), la callada opacidad previa a la voz y la luz de la Creación: 
 
Envidia   Informe globo, aún la materia prima 
se está como se estaba; nada anima, 
nada vive ni alienta. (vv. 59-61) 
 
Es el imperio de la nada, “entre el caos y el abismo” (v. 4), la vasta heredad del caído 
Lucifer: “El gran Príncipe soy de las tinieblas”, dirá con deje de orgullo (v. 6). Lo forman “las 
negras ondas del Leteo” (v. 2), “las pardas nieblas” (v. 5), el “Aquilón que el Norte envía” (v. 
14). En segundo lugar, la nave funeral del propio Lucifer, como una oscuridad en la 
oscuridad, engalanada para la ocasión: “Una nave negra, negras sus flámulas, banderolas, 
jarcias y gallardetes, pintadas de áspides por armas” (1ª acotación escénica, p. 203). En la 
memoria de apariencias del 27 de febrero de 1663, Calderón detalla la escenografía: la nave 
“ha de estar sobre ondas oscuras con monstruos marinos pintados en ellas, y a su tiempo ha de 
dar la vuelta, teniendo en su árbol mayor elevación para una persona”10 Es notorio el sentido 
operístico de la escena. En la popa de la nave funeral que surca el abismo fulge Lucifer, en el 
centro del conjunto. A su lado, la Envidia. La primera acotación detalla el vestuario de ambos, 
altos en la arrogante popa de la nave: “Bandas, plumas y bengalas negras”. Y padece nostalgia 
del Paraíso en su perpetuo errar: 
 
[…] hasta ver si erradas güellas 
me vuelven a rozar con las estrellas, (vv. 15-16) 
 
Hermosa Envidia mía, 
ya que el día vagamos sin el día (vv. 51-52) 
 
[…] a ver si descubrimos 
señas del rumbo que a buscar venimos. (vv. 57-58) 
 
Lucifer cifra el desconcierto barroco: rozar las estrellas, vagar sin el día, en vano buscar 
las señas de un rumbo. 
No obstante, Lucifer no deja de ser el tentador por excelencia. Así lo retrata Calderón 
cuando desciende al Edén, junto a Envidia, para ganarse la confianza de Placer y, por medio 
de esta artimaña, precipitar la caída de Naturaleza: “Salen el Príncipe y la Envidia, vestidos de 
                                                     
10 L. ESCUDERO y R. ZAFRA. Memorias de apariencias y otros documentos sobre los autos de Calderón 
de la Barca. Pamplona: Kassel, 2003, p. 81. 
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villanos”, apunta en una acotación escénica. El disfraz, otro de los conceptos vertebrales del 
Barroco, conviene a Lucifer, mistificador. Ya no viste las ropas negras con las que se iguala a 
su destino. Viste ropas de villano. Para Cilveti, el disfraz de villano responde a la convención 
noble/villano, propia del teatro calderoniano. Lucifer cambia sus ornamentos de noble 
(bandas, plumas y bengalas) por la sencillez de la vestimenta del villano: “El disfraz de 
villano es mucho más frecuente porque, lejos de representar villanía, pretende casi siempre 
transmitir la imagen de cautivadora sencillez, sobre todo, del pastor”11. Cilveti recuerda otros 
disfraces del demonio: de galán en El mágico prodigioso, vestido de estrellas en El José de 
las mujeres, también de mozo de mesón, de mozo de estampas, de gitana, de pitonisa. 
A pesar de la honda reformulación introspectiva, el Lucifer barroco sigue siendo el 
enemigo del hombre. El auto no deja dudas sobre este punto: la negativa, por parte de Lucifer, 
a rendir pleitesía al hombre, la creación de Dios, por considerarlo indigno de adoración: 
 
Y pues brotando en baldones, 
en oprobios y en injurias 
mi rencor, dije que siendo, 
como era, inferior criatura,  
yo no habría de adorarla. (vv. 251-255) 
 
Lucifer, perdida la guerra celestial, derrotado, exiliado, vivirá, a partir de entonces, de 
su rencor, de la tenacidad con la que tramará, incesante, la caída de hombre, porque le envidia 




las dos mortales angustias 
de odio y amor, empleando 
en mí sus dos fieras puntas, 
siendo, para que no extrañes 
el que me embistiesen juntas, 
de amor, por hacerla mía, 
de odio, por no verla suya; (vv. 243-250) 
 
Ya es tiempo de que borremos 
a Dios esta hermosa hechura 
haciéndola mía, si tú, 
Envidia, mi intento ayudas. 
veamos si es muerto en culpa, 
que la Naturaleza de todo triunfa. (vv. 265-270) 
 
                                                     
11 CILVETI. El demonio en el teatro de Calderón… Op. cit., p. 217. 
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Esta peculiar caracterización del demonio lo remite a la convenciones del teatro de 
intriga y honor, lo hace ejecutor de una venganza que repara la ofensa de la que se cree 
objeto. En El divino Orfeo, Lucifer, en busca de su más codiciada presa, el hombre, es el 
pirata que la ruina del buen navegante. “En corso ande” (v. 15), sentencia. “Ladrón te llamen” 
(v. 42), dice la Envidia, su compañera; “pirata de los mares” (v. 44), añade, para preguntarse a 
continuación: “[…] ¿qué daños habrá que no cometan / tus iras en su espuma?” (vv. 48-49). 
Dos momentos del auto corroboran lo expuesto. El primero, aquel momento en que 
Lucifer, acompañado de Envidia, topa, en el Edén, con Placer, y a su vista retrocede con 
disgusto. “Retírase de él”, marca la acotación. Estamos ante una concepción tomista del 
demonio como ser privado de placer, “una reacción de la voluntad contra muchas cosas que 
son, queriendo que no fuesen12”. El segundo, de una pericia escénica remarcable, aquel en que 
Eurídice o Naturaleza, vencida, abandonada por los Días de la Creación, “helada, torpe, 
caduca, / desmayada, absorta y ciega” (vv. 988-989) se pregunta a sí misma: “[…] ¿dónde 
suspensa […] iré a parar?” (vv. 987-990), para encontrar respuesta a su desvalimiento de boca 
victoriosa del mismo Lucifer: “A mis brazos, / de donde pasarte pueda / a las ondas del 
olvido” (vv. 991-992). El gesto, de una belleza conmovedora, pone sobre las tablas, a la vista 
del público, el drama por excelencia del hombre, su caída, su culpa, con una plasticidad que, 
no obstante la gravedad del suceso, no renuncia a trabar, con la condenación, el patetismo de 
una indefensa Eurídice, digna de compasión en cuanto cree hallar solaz para su desdicha en 
brazos de quien sólo anhela su perdición. Lucifer abriendo los brazos para recibir a su presa 
es, sin duda, el punto de inflexión del auto, el linde en el que el mal goza su triunfo temporal y 
da pie al proceso de redención eucarística y sacramental que justifica el sentido del auto. 
Porque el auto de Calderón dramatiza el misterio de la redención sirviéndose del mito 
de Orfeo, en un complejo proceso de teologización13 de lo pagano que había acabado por 
asimilar las figuras de Cristo y Orfeo en base a una precisa serie de convergencias 
conceptuales secularmente asentadas14. 
                                                     
12 Summa, I, 64. 
13 Para la cronología de la exégesis cristiana del mito de Orfeo, ver Enrique J. DUARTE. “El mito de Orfeo 
y su simbología cristológica en la tradición y en Calderón”. En: I. ARELLANO. Divinas y humanas letras. 
Doctrina y poesía en los autos sacramentales de Calderón de la Barca. Pamplona: Kassel, 1997, pp. 73-93. 
14 Así resume dichas convergencias Ramón Andrés: “¿Qué puede justificar una asociación de tal 
naturaleza, es decir, la de Orfeo y la del Hijo de Dios? Su capacidad de fundir lo celeste y lo humano, la 
proclamación de la divinidad del alma, el descenso a lo más oscuro de la existencia, el sacrificio, la muerte a 
manos del mundo, la idea del pecado original, el purgatorio como tránsito regenerador, la redención. Y también 
la voluntad de armonización elemental, la celosa intervención emprendida desde una voluntad conciliadora para 
procurar que llegue a buen término la pacificación y unidad de los seres, conseguir del Universo un acorde 
amplio y continuo, un paradigma del orden cósmico”, en R. ANDRÉS. El mundo en el oído. El nacimiento de la 
música en la cultura. Barcelona: El Acantilado, 2008, p. 336. Resulta evidente que la convergencia cardinal 
entre Orfeo y Cristo también reside en su común descenso a un espacio donde los aguarda un severo proceso de 
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Calderón pone bajo la jurisdicción infernal el error cometido por los autores de la 
antigüedad clásica que no reconocieron la presencia de Dios en las verdades que 
descubrieron; de ahí que sea el propio Lucifer quien los denuncie: 
 
La Gentilidad, Envidia, 
idólatramente ciega, 
teniendo de las verdades 
lejanas noticias, piensa 
que a falsos dioses y ninfas 
atribuya las inmensas 
obras de un Dios solo y como 
sin luz de fe andan a ciegas, 
hará con las ignorancias 
sospechosas las creencias. 
¡Cuántas veces se verán 
los poetas y profetas 
acordes donde se rocen 
verdades en sombra envueltas! (vv. 712-725) 
 
En última instancia, la identificación de Orfeo con Cristo responde a la inextricable 
identificación de la música con los conceptos de creación y orden, tal como redescubrieron los 
humanistas neoplatónicos de la Florencia renacentista. Buena parte de la densa repercusión 
del mito de Orfeo, del interés que concitó en el Occidente cristiano, deriva de su componente 
esotérico central, de evidente raigambre platónica, según el cual “no toda la música se 
escucha solamente con los oídos. Hay otra música del alma y de las esferas, que da su razón 
de ser a la música audible, aquella que es cantada por voces o interpretada con 
instrumentos”15. A esta circunstancia debe añadirse la inquisición matemática16 con que el 
misticismo pitagórico enriqueció la semántica del mito órfico. Esto es, la música como 
intersección entre la perfección matemática del cosmos y el laberinto de la psique humana17. 
Ni la literatura, ni la pintura, ni la escultura, ni ningún otro arte pueden reclamar para sí la 
capacidad de la música de ser, a la vez, una experiencia subjetiva inefable ligada a las 
                                                                                                                                                                      
muerte y resurrección que conforma la noción fundamental sobre la que se sostienen tanto el misterio órfico 
como el misterio de la redención. El descenso al infierno o katábasis coincide en su verticalidad abisal con la 
sensibilidad introspectiva del barroco, es la vía que acendra el alma mediante la conciencia de lo perdido. 
15 J. GODWIN. La cadena áurea de Orfeo. El resurgimiento de la música especulativa. Madrid: Siruela, 
2009, p. 11. 
16 Ibidem, pp. 16-17: “Sólo en el siglo VI a.C., en un desarrollo intelectual totalmente dominado por el 
nombre de Pitágoras, llegó a percibirse el hecho de que existe algo único en la música, algo incomparable con lo 
que pueden ofrecer el resto de las artes: su íntima relación con el número. Esto significó el inicio de la 
especulación músico-matemática en Occidente, un asunto cuyas ramificaciones se extienden más allá aún de sus 
límites en apariencia más recónditos”. 
17 Alice M. POLLIN ha estudiado a fondo la compleja función de la numerología mística en El divino 
Orfeo en “Cithara Iesu: la apoteosis de la música en El divino Orfeo de Calderón”. En: G. SOBEJANO y R. P. 
SIGELE (coords.). Homenaje a Casalduero: crítica y poesía. Madrid: Gredos, 1972, pp. 419-431. 
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emociones y un correlato objetivo de las exactas medidas y proporciones de la creación. ¿Qué 
mejor tema que el de Orfeo, entonces, músico por excelencia de la antigüedad, asimilado a las 
figuras de Dios creador y Cristo redentor, para la sensibilidad barroca, abrumada por su 
escisión entre la licencia y el límite, entre lo finito y lo infinito, entre lo ordenado y lo 
desordenado, entre el éxtasis y la agonía, entre el Logos y el Pathos? 
El estilo recitativo de Orfeo, que corresponde al stile rappresentativo que en Florencia 
habían desarrollado los neoplatónicos de la Camara Bardi, no es más que el intento de 
reproducir, a escala humana, la armonía de las esferas, la minuciosa trama musical de la 
relojería celeste, donde, como dirá Lucifer al escuchar por primera vez a Orfeo: 
 
[…] debajo de métrica armonía 
todo ha de estar constando en cierto modo 
de número, medida y regla todo, 
tanto que disonara 
si faltara una sílaba o sobrara. (vv. 70-74) 
 
De ahí la importancia axial, en el auto, de la música, de la voz, la capacidad de 
trascendencia que los informa y que les otorga el poder de crear y vencer la ligazón de la 
mortalidad. Orfeo surge del centro de un globo que cifra el orden cósmico, “pintado de astros, 
signos y planetas” (v. 72). Y su primera acción es el ordenamiento de la materia informe 
valiéndose, para ello, de su música, de su voz. Escribe la partitura de la Creación. Modela la 
silenciosa nada, la “torpe asonancia ruda” (v. 84), el imperio natural del exilio de Lucifer. 
En efecto, Calderón completa su caracterización del Príncipe de las Tinieblas a partir 
del tema de la música y la voz. No le niega, a Lucifer, el mismo poder de que dispone Orfeo, 
pero lo que en Orfeo es una herramienta de Creación, en Lucifer es un tosco remedo, 
hechicería: “Mi mágica voz escucha” (v. 310), sentencia en la invocación a Leteo: 
 
[…] mi voz te conjura, 
para que también mi voz 
por la oposición perjura 
de Dios prodigios intente, (vv. 298-301) 
 
Es la falsa voz del brujo. A esto se reduce su poder: a convocar al Olvido, a restaurar la 
Nada. Carece del poder para crear. Alza un Leteo “vestido de barquero, con una guadaña por 
tridente”, que habita los fondos de un escollo, en medio de “la verdinegra bruma”, el reverso 
deficiente de aquella esfera perfecta de cuyo centro surgía el glorioso Orfeo como Dios de la 
Creación, Músico del Universo. 
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Lo que media entre la esfera de Orfeo y el escollo de Leteo es la tensión entre la Razón 
y el Caos. Lo que media entre la voz de Dios y los hombres es la reverberación de Su eco, que 
los hombres deben buscar para encontrar, en su resonancia, a Dios mismo: 
 
Ya que vamos, claros Días, 
en busca de aquella voz 
que dulcemente veloz 
vuestras dichas y las mías 
del no ser al ser eleva, 
sin ver quién se le debe, (vv. 382-387) 
 
afirma Naturaleza. El Eco de Dios es la Fe: la certeza de lo invisible. Aquello que, en 
medio del ruido general del mundo, salva a quien lo escucha. Los Días, la Música y la 
Naturaleza ejecutan una danza donde Música hace de eco de Naturaleza para celebrar la 
Creación y el misterio de la Trinidad. 
También hay, no obstante, un eco fraudulento, el de Lucifer. El eco del vacío, la 
palabrería hueca del burlador, el trampantojo del infierno. Otro remedo más de la gloria 
divina. Con qué habilidad dramatúrgica, con qué agudo sentido del personaje dispone 
Calderón la escena en la que Lucifer tienta a Eurídice en el jardín del Paraíso. Hace que sea el 
eco de Lucifer, en boca de Envidia, lo que mancille la perfección de Naturaleza. Calderón 
esconde al demonio tras Envidia, “representando lo mismo el uno quedo que la otra en voz” 
(v. 807). Donde el eco de Dios era la vía para vencer el curso del Tiempo, el eco de Lucifer 
hace tomar, a quien, incauto, lo escucha, la grave conciencia de su paso, le hace probar el 
duro sabor de la mortalidad. Con qué profundidad y horror reverberan en el yo del espectador 
la serie de insidias infernales con que Lucifer zapa la fe de Naturaleza, apartándola de la voz 
de Dios, hasta que el eco del infierno vela la luz divina que todo hombre posee: 
 
Príncipe  ¿No comes? 
Envidia  ¿No comes? (v. 828) 
 
Príncipe  Del bien y del mal la ciencia 
Envidia  Del bien y del mal la ciencia (v. 845) 
 
Príncipe  Come y como Dios serás 
Envidia  Come y como Dios serás (v. 855) 
 
El triunfo teológico de Orfeo sobre Lucifer manifiesta, así, la palmaria asociación del 
primero con el amor constante y del segundo con el burlador barroco, en otro de los 
contrapuntos de que se sirve Calderón para la construcción oblicua de su Príncipe de las 
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Tinieblas. “El teatro barroco fue particularmente adicto a la memoria de la caída del Príncipe 
de las Tinieblas y a su reencarnación en visajes humanos”, afirma Egido18. El personaje del 
burlador fue, de todos los avatares del demonio, el que gozó de una mejor fortuna literaria 
debido al genoma mítico que lo informó desde su mismo nacimiento. Egido lo vincula a las 
imágenes ofidianas, frente a las imágenes del olmo y de la vid vinculadas al amor constante 
del esposo. El Lucifer de Calderón en El divino Orfeo remite a dichas imágenes: es, en su 
relación con Naturaleza, un áspid escondido que habla por boca de Envidia con el objeto de 
despertarla del sueño de perfección en el que está sumida. Lucifer, como burlador, se 
complace en la mera tentación, en la mera caída, en la mancilla de la inocencia, para lo que se 
sirve de embelecos y falsas promesas. En el Edén del alma de Naturaleza, capaz de todo en su 
pureza, siembra una semilla ingrata de la que crecerá la no usada sensibilidad del abismo. 
Mordida la manzana, Naturaleza, burlada, deja atrás el omnipotente idilio renacentista y entra 
de pleno en el desconcierto barroco: 
 
[…] No sé. 
¡Una agonía, una pena, 
una angustia, una congoja, 
un dolor, una violencia, 
un parasismo, un letargo, 
un frenesí, una tristeza, 
un delirio, una ilusión…, 
que tras sí la vida lleva 
tan arrastrada que apenas conozco 
mi ser, […] (vv. 882-891) 
 
Lucifer, como burlador, vence a la esposa con la que Orfeo, en uno de los pasajes más 
hermosos del auto, había mantenido un diálogo de amor donde resonaba la encendida pasión 
del Cantar de los Cantares. Herida por áspid, Lucifer la lleva consigo, “tirano pirata” (v. 
1028). Es entonces cuando la alegoría cobra su mejor vuelo lírico: los versos en que Orfeo, 
descubierta la burla de Lucifer, medita la caída de su Eurídice como Cristo meditó la del 
Hombre: “Mal mi amor has pagado” (v. 1041), dice, “mal las finezas mías” (v. 1043). He aquí 
la firme raíz de la redención: “[…] es más mi amor que tu delito” (v. 1060). Es la infinita 
generosidad de Orfeo, de Dios, hecho Hijo de sí mismo, que se obligan a un descenso a los 
infiernos en busca de su esposa, en cumplimiento de su promesa de amor constante, de la que 
Lucifer, feliz burlador, nada sabe en su inconstancia. El triunfo final de Orfeo es el triunfo del 
amor sobre la pasión del burlador y de la burlada, aquel amor que sublima las alegrías 
                                                     
18 Aurora EGIDO. “Sobre la demonología de los burladores (de Tirso a Zorrilla)”. En: Cuadernos de 
Teatro Clásico, 2 (1988), pp. 37-54. 
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luciferinas del incendio carnal para dignificarse con “[…] honores de esposo / sobre finezas 
de amante” (vv. 1313-1314). 
Este amor será, precisamente, lo que permitirá a Orfeo restablecer la armonía universal 
que la traición de Eurídice había desencajado, que el pecado de Naturaleza había 
desarmonizado. La convulsión interior de Eurídice no es más que el correlato de la convulsión 
cósmica que provoca su desobediencia: “La concepción del macrocosmos en desorden, tan 
repetida en el teatro de la época, servía fundamentalmente como imagen de la desarmonía 
creada por el pecado”19, apunta Egido. Recuérdese, en el auto, cómo a la subjetiva convulsión 
de Eurídice le sigue la objetiva convulsión de los Días de la Creación, del universo: “llama 
muerta”, “empañado el cielo”, “las flores de espinas llenas”, “de luna y sol los eclipses”, “de 
viento y mar las tormentas”, “el rebelión de los brutos”, “y el Placer vuelto en tristeza” (vv. 
1019-1025). Sólo la redención es capaz de reajustar la armonía celeste, el alma discordante, el 
honor burlado. Una redención que tendrá por instrumento la lira de Orfeo20. 
El Lucifer de El divino Orfeo, pues, en nada contradice la ortodoxia teológica que lo 
titula Enemigo del Hombre, Engañador del Mundo. A lo largo del auto ejerce su conspicuo 
oficio de tinieblas. La construcción de su figura, por parte de Calderón, es ejemplar. Encarna a 
la perfección las características que el dogma le atribuye. Tal como hemos visto, su función 
en el drama de la redención no pasa de ser un remedo de la divinidad, su insuficiente 
borrador, que hace de su menguado poder una ilusión de poder. Cumple con aquella 
afirmación de Cilveti a propósito del recto sentido de los autos calderonianos: “[…] en 
cuantos autos interviene el demonio, el aplauso de la Eucaristía conmemora de forma muy 
primaria el triunfo de la Eucaristía sobre el demonio”21. 
Sin embargo, a través de la rigurosa acomodación del Lucifer de El divino Orfeo a las 
directrices eclesiásticas canónicas, parece abrirse paso otro Lucifer, una figura que irradia 
sobre la sensibilidad del espectador la fascinación que explica aquella transición de 
perspectivas que Egido, a propósito del Tenorio de Tirso, define magistralmente en su estudio 
sobre la demonología de los burladores barrocos: “De seductor de mujeres, don Juan pasó a 
convertirse en seductor de espectadores”22. El origen de dicha transición no es otro que el giro 
introspectivo, por melancólico, que el Barroco imprime al mito de Lucifer, sobre el que Tirso 
                                                     
19 Ibidem, p. 40. 
20 Lira que los exégetas cristianos, de quienes Calderón recoge la metáfora, asimilarán a la cruz de Cristo, 
haciendo de la crucifixión el instrumento de la redención, como lo era la lira de la hazaña de Orfeo en su 
descenso a los infiernos; es la Cithara Iesu de la loa que precede al auto, que resulta de una recombinación 
cabalística de la palabra Eucharistia. 
21 CILVETI. El demonio en el teatro de Calderón… Op. cit., p. 67. 
22 EGIDO. “Sobre la demonología de los burladores…” Op. cit., p. 54. 
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construye, a su vez, el mito del burlador. Un giro que lo redimensiona y lo transforma en un 
vórtice simbólico que aglutinará en torno a su figura, mejor que cualquier otra figura de su 
época, la sensibilidad autoconsciente, convulsa y crítica de su momento histórico: “La 
tradición posterior limaría en buena parte la tragedia del ángel caído para narrar, sobre todo, el 
imparable ascenso de quien destruye el orden social”23, concluye Egido. 
Tras la lectura de una obra como El divino Orfeo de Calderón, uno puede llegar a sentir 
que la agonía de Lucifer condice más con la apasionada complejidad del alma humana que la 
serena armonía de las esferas. El programa luciferino, a pesar del vértigo y la derrota que lo 
caracterizan, o quizás por eso mismo, tiene, por su semejanza con la crisis de hombre 
enfrentado a desconocidas autoridades legislativas que no pueden o no quieren responder sus 
interrogaciones más íntimas, una proyección de futuro permanente. El programa neoplatónico 
que Orfeo representa, en cambio, padece de languidez, apenas pasa de caduco sueño 
renacentista que tiene en su perfección la expresión misma de su imposibilidad: es propio de 
dioses y ángeles, no de hombres. Le falta aquella atracción que siente el yo por la sugerente, 



















                                                     
23 Ibidem, p. 54. 
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UN RECORRIDO DE LOS VIAJES A CUERPOS CELESTES 
 
 




Resumen: Desde la afirmación de Copernico en 1512, se abrió un mundo a la racionalidad y al 
iluminismo que la religión iría interrumpiendo de tanto en cuanto. Con toda esta ola de cientificismo se crearon 
unas narrativas de lo imaginario, de lo posible a través de la ciencia y no del mito o de la divinidad. Se abre en 
1532 una estela de narrativas de viajes a cuerpos celestes que no se cerrará hasta 1803, dejando paso al nuevo 
mundo de la industria. Es cierto que hay una evidente evolución de los textos, de la utilización de la ciencia y de 
las técnicas narrativas y es precisamente a través de estas obras que podemos observar el desarrollo de la 
sociedad española desde el siglo XVI hasta los albores del XIX. En este texto se realiza un análisis diacrónico 
de las obras que componen este ciclo de viajes a la luna, aunque centrándome en las españolas. Se trata de 
Somnium (1532), Viaje fantástico del gran piscator de Salamanca1 (1724), el texto sin título aparecido en El 
Observador (1787) y la culminación de todas estas narraciones, tanto narrativa, como científicamente, el Viaje 
de un filósofo a Selenópolis2 (1804). Esta obra se compone como el final de una corriente: las narrativas 
jóvenes de viajes a la luna, lo que más tarde devendrá en la ciencia ficción, a la vez que el inicio de otra: la 
utopía burguesa del siglo XIX. Es una novela que corta, que separa y a la vez que une, con la que podemos 
advertir la unión del final de un camino con el principio del siguiente. Este texto tratará de hacer un recorrido 
por las narrativas de viajes a la luna, terminando con la anónima del siglo XIX. 
 
 
Palabras clave: viajes a la luna, ciencia, literatura, narrativa científica. 
 
 
Introducción: situación y contexto 
El hombre dejó de ser el centro del universo en los años treinta del siglo XVI, para dejar 
lugar al Sol; dejó de ser el centro físico y moral para convertirse en el centro racional. Nicolás 
Copérnico convulsionó la sociedad renacentista proponiendo el modelo heliocéntrico por 
encima de la teoría tolemaica de la Edad Media que disponía el universo en once esferas: el 
aire, el fuego, la Luna, Mercurio, Venus, el Sol, Marte, Júpiter, Saturno, el firmamento y, por 
último, la ciudad de Dios. La afirmación de Copérnico se dio en una situación delicada para la 
Iglesia, aquélla que desde un inicio apadrinaría al científico polaco. El luteranismo y el 
Concilio de Trento impulsaron a Copérnico a retrasar la publicación de su obra con tal de no 
herir sensibilidades religiosas aunque, de toda manera, sus pensamientos se extendieron a 
gran velocidad por toda Europa. 
                                                     
1 Nombre completo: Viaje fantástico del Gran Piscator de Salamanca. Jornadas por uno y otro mundo, 
descubrimiento de sus substancias, generaciones y producciones. Ciencia, juycio y congetura de el eclypse de el 
día 22 de mayo de este presente año de 1724 (de el qual han escrito los Astrólogos del Norte), etc., por su autor, 
el bachiller Don Diego de Torres, Profesor de Filosofía y Matemáticas, substituto a la cátedra de Astronomía de 
Salamanca. 
2 Nombre completo: Viaje de un filósofo a Selenópolis, corte desconocida de los habitantes de la Tierra, 
escrito por él mismo y publicado por D. A. M. y E. 
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Es la iglesia la que proporcionará, en España, los escritores más osados científicamente, 
que se atreverán a imaginar ficciones fuera de las fronteras terrestres, subir a la luna y 
presentar las sociedades y los paisajes selenitas. Las obras españolas más relevantes de viajes 
al espacio, publicadas en los siglos XVI, XVII y XVIII, son, en su gran mayoría, escritas por 
representantes de la iglesia. Esto es una muestra de que las ideas religiosas no estaban 
necesariamente opuestas a los avances científicos. 
En un pronto siglo XVI, la Universidad de Salamanca era la más progresista de Europa, 
frente a las de París u Oxford. Era una Universidad muy moderna y liberal, incorporada a las 
corrientes humanistas que corrían por Europa y, desde el descubrimiento de América, añadiría 
a su programa de estudios, también, materias derivadas sobre ciertos problemas que supuso la 
colonización; así como los derechos de la persona y el Estado, los conflictos internacionales o 
la guerra justa. Es en este contexto en el que nacerán las inquietudes científicas estudiantiles, 
la necesidad del saber y, casual o no, una relación muy intensa con los autores que aquí se 
presentan. Tres elementos provocarán la inquietud en estos autores, facilitando textos 
ficcionales de una índole determinada, situados en el espacio: el interés científico cada vez 
más creciente, una sociedad que seguía siendo igual de religiosa, mas no igual de represiva y 
una industria, junto con la consecuente clase media incipiente, que se empezaba a desarrollar 
alrededor de toda Europa. El éxito del desarrollo de una sociedad tecnológica estaba a la vista 
del hombre (y no de Dios) y eso se evidenciaba a través de la ficción. Un rápido recorrido por 
los siglos XVI, XVII y XVIII permitirá observar diferentes obras y, por consiguiente, cómo 
evolucionó la sociedad española del mundo mágico medieval al mundo tecnológico e 
industrial. 
 
Copérnico en la Salamanca del siglo XVI 
Juan Maldonado nació en 1485 en Cuenca, estudió Derecho Canónigo y Civil en 
Salamanca y se ordenó pronto sacerdote en Burgos, obteniendo una cátedra en Gramática en 
1532. Sería a partir de ese año cuando proclamaría sus ideas erasmistas con fuerza, así como 
sus obras de ficción. Más adelante, sus ideas religiosas le producirían disputas y 
enfrentamientos con la iglesia, aunque es gracias a ellas que hoy podemos referirnos al texto 
del primer viaje a la Luna realizado por un español: Somnium. 
La preocupación principal del escritor era el cometa Halley, que pasó por cielos 
españoles la noche del 14 al 15 de octubre de 1532. Cuenta la novela que en ese momento 
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estaba nuestro protagonista esperando al cometa, cuando se quedó dormido. Ya en sueños 
recibe la visita de una mujer que le acompañará a visitar otros lugares. Al llegar a la Luna, 
reparan en que está llena de árboles frutales, huertos, flores,… formando un hermoso paraíso. 
El personaje se maravilla y se pregunta por la posibilidad de ese edén en su tierra natal. La 
respuesta de la guía es contundente: aquella utopía podría situarse en la Tierra, pero la 
mezquindad del hombre y su falta de fe han impedido su desarrollo. Del texto, de las palabras 
de la acompañante, de la utopía posible pero inexistente se deduce una crítica social clara. 
Normalmente las utopías sitúan una sociedad lejana a la del autor (en tiempo o en espacio) 
inalcanzable para la humanidad y, por lo tanto, quimérica. Por el contrario, aquí se da una 
posibilidad de realización terrestre, por lo que la lectura final acaba siendo esperanzadora. 
Desde el espacio se observa la sociedad de Mercurio y se comenta que hay seres en 
todas las esferas de nuestro sistema, para terminar regresando a la Tierra y ofrecer una última 
lección moral. El protagonista se desplaza a América y observa que la utopía también es 
posible en nuestro planeta si los hombres consiguen alejarse de los vicios y acercarse a Dios. 
La obra está basada en una moral y una ética ejemplares, cumpliéndose al final la ilusión o 
expectativa con la que el protagonista salía de la Luna.   
Se puede asegurar, entonces, que el texto es trascendente por sus elementos utópicos y 
no por la descripción de los avances científicos u objetos tecnológicos que se describen. Pese 
a que se da importancia al cometa Halley, a la observación del firmamento, al conocimiento 
de lo infinito e incluso se concibe el espacio del nuevo modo que Copérnico venía 
transmitiendo, el viaje a la Luna no es más que un pretexto para presentar una sociedad 
utópica. Se pierde el interés científico frente al social. Sin embargo, el hecho de viajar hasta la 
Luna, aunque sea en sueños, ya es una osadía literaria para el siglo XVI. 
 
Vacío español de narrativas de viajes al espacio en el siglo XVII 
El siglo XVII, como es sabido, es el siglo de la física en Europa, de Galileo, de 
Descartes y de Newton. Con todo, para España representa el declive de un imperio. No 
obstante, la cultura no se vio realmente afectada por estos problemas y aparecen muchos de 
los grandes escritores de la historia de España en los ámbitos del teatro y la poesía. Pese a 
ello, para la narrativa es un siglo algo infructuoso, por lo cual los viajes al espacio no serán un 
motivo recurrente en este siglo.   
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Podremos observar, que el recorrido de narrativas de viajes al espacio no se detiene en 
el siglo XVI y se recupera en el XVIII, sino que simplemente se pasa el testigo a otros países: 
Inglaterra y Francia, por ejemplo. La moda de los viajes al espacio, tanto para construir 
utopías como para aleccionar científicamente, había calado en la sociedad occidental de aquel 
momento. Los títulos más significativos son los siguientes: Aventuras de Domingo González 
en su extraño viaje al mundo lunar, también llamado The man in the Moone, de Francis 
Godwin (1638), El descubrimiento de un nuevo mundo en la Luna, de John Wilkins (1638) o 
Historia cómica de los estados e imperios de la Luna, de Cyrano de Bergerac (1657). Ya en 
1705 Daniel de Foe crea la primera máquina voladora en su obra Consolidator. Todos estos 
títulos llegarán a España traducidos a lo largo del siglo de oro y del siguiente, aunque habrá 
que esperar hasta 1724 para volver a leer sobre viajes al espacio. 
 
Teorías de la Edad Media en el siglo XVIII 
En el siglo XVIII, aparecen varios autores que escriben sobre viajes al espacio, aunque 
son dos los que destacan: Diego Torres de Villarroel, con su Viaje fantástico del gran piscator 
de Salamanca de 1724, y el editor José Marchena, con su obra interrumpida por la censura 
“Parábola sobre la religión y la política de los selenitas” de 1787. Además, se encuentran otras 
obras como la de Lorenzo Hervás y Panduro, Viaje estático al mundo planetario (1793), o la 
de Cándido María Trigueros, El viaje al Cielo del Poeta Filósofo (1777), que se deslindan del 
interés de esta investigación por su estatus, la primera, de tratado de astronomía y, la segunda, 
de poema.  
Diego Torres de Villarroel imagina el segundo viaje español a la Luna, el primero 
escrito en lengua castellana. Estudió también en Salamanca, a la que volvió muchos años 
después para conseguir la cátedra de Matemáticas. Este autor no se relacionó con la iglesia 
como lo hicieron los demás; era un burgués acomodado que provenía de una familia de 
libreros. Su obra, Viaje fantástico del Gran Piscator de Salamanca, es un tratado de 
astrofísica, astrología, geología y otras materias disfrazado de ficción con el único fin de su 
divulgación, tal y como se lee en el prólogo al proclamar el autor que escribe “para la 
curiosidad y no para la ambición” (Torres, 1724: s. p.). Por un lado, se presenta como un texto 
con rigor científico aunque, por el otro, no se siguen los preceptos de Copérnico, sino la teoría 
tolemaica. Podemos observar, por consiguiente, que el avance científico logrado a principios 
del siglo XVI alrededor de la universidad de Salamanca se ha desvanecido. 
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La obra comienza el día 22 de mayo de 1724, día en el que hubo un eclipse solar que 
dejó a oscuras a toda Europa. Pensando en esto, el protagonista se queda dormido y, ya en 
sueños, recibe la visita de unos amigos, a los cuales va a mostrar y explicar todas las 
particularidades de las cuatro capas que forman el universo. La primera, el mundo 
subterráneo. La segunda, la superficie de la tierra y las aguas. La tercera se concentra en la 
atmósfera y expone las características de los aires y todo lo que se origina en las nubes: el 
fuego (truenos, rayos,…) y el agua (lluvia, granizo,…). La cuarta trata del espacio exterior, de 
la Luna y de todas las esferas conocidas en el momento en el sistema solar y que coinciden 
con las capas de Tolomeo. 
Durante todo el relato, la explicación científica parece primar por delante de todo. Sin 
embargo, ésta cae ante la religión cuando el autor comenta que “en todo este espacio fue 
colocando el Autor soberano todos estos globos que vuestras mercedes ven” (Torres, 1724: 
39). Además, su afición por las teorías tolemaicas se ve reflejada en el texto cuando, al hablar 
de las consecuencias de los cometas, asegura que para “el príncipe de los astrólogos […], 
todos significan terrores, inundaciones, terremotos y otros malos acontecimientos” (Torres, 
1724: 52). Pese a que sus explicaciones científicas de las tres primeras capas (el mundo 
subterráneo, la tierra y las aguas y la atmósfera) gozan de un rigor admirable, como si de 
entradas de enciclopedia se trataran3, sus aportaciones sobre los fenómenos que ocurren en la 
cuarta capa, en el espacio, no presentan avances científicos, sino más bien retrasos; una vuelta 
a la teoría tolemaica.  
A diferencia de las otras obras, en la Luna de Torres de Villarroel no hay habitantes, ni 
edificios, ni felicidad utópica, ni tan solo monstruos aterrantes, tal y como dice el astrólogo 
protagonista: “no vimos, ni en los más ocultos rincones, aquellos vivientes que dijo Pitágoras, 
con que tuvimos por apócrifa la opinión de su escuela. Ni vimos monstruo alguno” (Torres, 
1724: 59). Este Viaje fantástico no es una utopía. Sin embargo, es útil para evidenciar tres 
aspectos claves: muestra la continuidad de la moda de viajes al espacio, a la Luna 
concretamente, prueba la llegada a España de las traducciones europeas de las obras del siglo 
anterior y certifica el valor de la ciencia en un temprano siglo XVIII.  
En 1787, aparece otro viaje a la Luna de la mano de José Marchena, la “Parábola sobre 
la religión y la política entre los selenitas”. Esta historia representa una sociedad que habita en 
                                                     
3 Un ejemplo claro podría ser el siguiente: “Todas las materias que oculta este mundo subterráneo son 
tres: piedras, metales y medios minerales. Estos géneros se engendran de la proporcionada mixtión de tierra y 
agua, manteniendo también en sí porciones de los cuatro elementos, pues es indudable que cualquier sulfur y 
licor retiene en su cuerpo el aire oculto” (Torres, 1724: 9-10). 
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la Luna pero que, en algunos aspectos, es bastante parecida a la de la Tierra. Sin embargo, 
dada la condición política de su editor (anticlerical, antipatriota, liberal, afrancesado, etc.), el 
periódico en el que apareció el principio de la historia, El observador, fue censurado y el texto 
quedó inconcluso. No obstante, observamos que pretendía ser una obra utópica, situando esa 
sociedad ideal en la Luna, tal y como lo hicieron sus predecesores y lo harían los autores 
posteriores. 
 
Final de un ciclo e inicio de la narrativa burguesa del siglo XIX 
Habiendo ya traspasado las fronteras que ocupa este congreso, es necesario terminar con 
la obra de Antonio Marqués y Espejo, dado que culmina un camino empezado en el siglo XVI 
y es el punto de partida para un tipo de narrativa decimonónica. Del mismo modo que 
Maldonado, Marqués está ligado a la iglesia: después de sus estudios de filosofía, consigue el 
título de doctor en teología y se ordena sacerdote y predicador. 
Se puede asegurar, gracias a la aportación del maestro Agustín Jaureguízar, que el texto 
no es original del español, sino que es una mera copia de Le voyageur philosophe dans un 
pays inconnu aux habitants de la Terre, de Daniel Villeneuve, fechado en 1761. Parece ser 
que la aportación del español se ajustaría, solamente, al capítulo VIII, titulado “Biblioteca 
particular del bello sexo Selenítico, por la que se arregla su moral”. La sociedad que traduce o 
adapta Marqués es un pueblo muy avanzado en cuanto a tecnología, medicina, justicia, 
educación, etc., o al menos así quiere exhibirlo. Pese a esta presentación ideal de la sociedad 
selenita, la figura femenina está completamente sometida a la masculina, cosa que se advierte 
en las líneas escritas por el español.  
El protagonista, midiendo las dimensiones de una cascada, entre la bruma y el sonido 
del agua, entra en una cueva que se esconde detrás de la fuente de agua. Un lector instruido se 
dará cuenta en seguida que se está entrando en el territorio del sueño para embarcar, al cabo 
de poco, en el primer vehículo espacial español, aunque se trate de una especie de velero. Es 
interesante ver la descripción que del aparato se hace en el texto: 
¡cuánta fue mi admiración al encontrarme allí con un bajel de estructura singular, cuyo fondo 
movible podía recibir alternativamente una forma convexa o cóncava! El maderaje era de 
corcho, el árbol de navío de caña, las velas de un tejido muy tupido y superior por su finura a 
nuestras mejores telas, y todo el cordaje de estos hilos llamados cabellos de ángel: el 
equipaje tenía por remos unos abanicos enormes y por áncora una especie de escarabajo con 
una cola tan larga como la de un cometa de la sexta clase, llena de innumerables vejigas 
(Marqués, 2007: 31). 
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Al llegar a la Luna, se da cuenta de que la geografía y las gentes son las mismas que en 
la Tierra. El protagonista comenta tristemente que “por el aspecto convexo de su figura, tenía 
necesariamente las mismas leyes, los mismos gustos, usos, costumbres, preocupaciones, en 
fin, que todo era allí lo mismo que en nuestra Tierra” (Marqués, 2007: 32). No obstante, 
conoce a un hombre que proviene del otro lado, de la cara oculta de la Luna, llamada, sin 
mayor originalidad, América. Allí llegan el viajero y el protagonista atravesando el astro por 
su interior. La América lunar resulta ser un paraíso, la utopía, el equilibrio perfecto entre 
naturaleza y ciencia, una especie de sociedad anarquista dominada no por un Estado, sino por 
la moral y la ética que reina en sus cabezas, además de por el Dios de la Verdad. 
Así pues, podemos apreciar claramente una relación entre la obra de Maldonado y la de 
Marqués: las dos son utopías, situadas en la Luna, creadas por hombres de fe, por lo que sus 
textos no estarán jamás desligados de la moral y la religión. Además, poseen vastos estudios 
universitarios, herramienta indispensable al hablar o imaginar sobre la ciencia y la tecnología 
de una época. El texto de Marqués supone la primera piedra para la novela burguesa del siglo 
XIX. Creada por un autor de segunda y que no tendría mucho eco en los grandes movimientos 
decimonónicos, será trascendente para las utopías posteriores y, sobretodo, para la narrativa 
científica española. 
 
Conclusión: ¿el viaje de la magia a la ciencia? 
La mayoría de estas obras constan de elementos que más tarde se definirían como 
propios de la utopía de ciencia ficción: un viaje a la luna, seres extraterrestres, una sociedad 
mejor que la de la Tierra, etc. Sin embargo, todavía no encierran una preocupación científica 
latente. Se pueden establecer, no obstante, como precedentes de la narrativa científica del 
siglo XIX que es, a su vez, la predecesora de la ciencia ficción del siglo XX. Al mismo 
tiempo, el legado de estos textos también se desvía en otra corriente típica del XIX: la utopía 
burguesa. Siendo la clase media todavía escasa en los siglos anteriores, fueron esta clase de 
obras que presentaban sociedades utópicas en lugares tan lejanos como la Luna las que 
permitirían, más adelante, la inconfundible narrativa burguesa.  
A través de estas obras, es posible realizar un recorrido diacrónico y observar cómo se 
veía la ciencia desde la ficción en la España del siglo XVI hasta principios del XIX. Hay que 
remarcar el camino de una narrativa mágica, donde predomina el mito, a una narrativa 
científica, en la que se sitúa la razón por encima de todo, incluso de Dios. El trayecto 
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comienza con una obra moderna y arriesgada, que comparte las teorías de Copérnico y no se 
basa en la moral o la fe propias del cristianismo; se desliga de la religión, en cierta medida. Se 
continúa con una obra puramente científica y no de entretenimiento que, no obstante, dedica 
bastantes líneas a Tolomeo y al Autor creador. Por último, se encuentra una obra que ya 
cuenta con la presencia de la clase burguesa y la ciencia ya proporciona la máquina para 
llegar al final del viaje; sin embargo, la existencia del dios de la Verdad, la moral y el decoro 
que poseen todos y cada uno de los selenitas utópicos y la situación marginal de la mujer 
recuerdan a una utopía cristiana y no humana. Por consiguiente, se podría asegurar que, pese 
al camino que se podría creer lógico de evolución humana, tecnológica y teológica, el avance 
de los textos es a la inversa y, a medida que van avanzando los años, los siglos, la moral va 
ganando el lugar a la ciencia hasta que, en el siglo XIX y con la llegada de la Revolución 
Industrial a España, el panorama narrativo cambiará por completo. 
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DE LA “LUNGA ESPERIENZIA DELLE COSE MODERNE” 
EN L’OBRA DE NICOLAU MAQUIAVEL 
 
 




Resum: Abans d’escriure les obres per les quals avui és universalment conegut, Nicolau Maquiavel 
(Florència, 1469-1527) va treballar durant quasi quinze anys com secretari de la segona cancelleria de 
Florència. Durant aquest temps va conèixer de primera mà el funcionament dels assumptes polítics i es va 
entrevistar amb algunes de les figures polítiques més rellevants del seu temps com Cèsar Borja, el papa Juli II, 
l’emperador Maximilià I i el rei Lluís XII de França, així com també amb un gran nombre de comtes, ducs i 
senyors de les ciutats-estat italianes. Objectiu d’aquest escrit serà rastrejar quins van ser els aprenentatges que 
Maquiavel obtingué gràcies a la “lunga esperienzia delle cose moderne” que va realitzar entre 1498 i 1512 
quan treballava a la cancelleria i analitzar quina va ser la influència concreta que certs personatges moderns 
van exercir sobre la seva obra. Entre aquestes figures dedicaré una atenció privilegiada a l’anàlisi de Cèsar 
Borja, model de príncep nou maquiavel·lià. 
 




Io non misurerò queste cose se non con l’occhio, 
e con quello che io vedrò, mi consiglierò1 
 
 
El nom de Maquiavel immediatament evoca una àmplia constel·lació d’adjectius 
associats amb el càlcul i la perfídia, amb l’astúcia i la manca d’escrúpols. Reprenent una 
anècdota esmentada pel professor Quentin Skinner, segles de rebuig cap a aquesta figura van 
fer que el mateix Henry Kissinger es posara nerviós quan el seu nom es va veure associat amb 
el del diabòlic Maquiavel. En una entrevista, després que Kissinger analitzara el seu paper de 
conseller presidencial, un periodista li va comentar: “escoltant-lo, el que em sorprèn no és la 
influència que vostè ha exercit sobre el president dels Estats Units, sinó més bé la influència 
que Maquiavel ha exercit sobre vostè”. ¿Era Kissinger un maquiavèl·lic? “No, no en absolut”, 
va córrer a respondre. ¿Havia estat influït en algun grau per Maquiavel? “De cap manera, en 
absolut”, va tornar a negar2. 
Situar-se al bell mig de la gènesi del pensament de Maquiavel és la millor manera, si no 
l’única, de dissipar bona part de les connotacions negatives que encara avui envolten aquesta 
figura. I situar-se al bell mig significa, en aquest cas, prestar atenció als aprenentatges que va 
                                                     
1 Niccolò MACHIAVELLI. Opere II. Torí: Einaudi, 1999, p. 1140. 
2 Quentin SKINNER. Maquiavelo. Madrid: Alianza, 2008. Totes les citacions d’aquest article, excepte 
aquesta i les citacions d’El Príncep, han estat traduïdes per mi. 
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obtenir al llarg dels quasi quinze anys de treball a la segona cancelleria de la seva ciutat, 
Florència. Durant aquests anys va establir contacte amb tot un seguit de personatges polítics i 
militars que li van proporcionar un esplèndid material d’estudi. Passat el temps, aquestes 
figures tindran una enorme presència en algunes de les obres més conegudes del florentí, molt 
especialment en El Príncep. Aquesta obra, escrita arrel de la seva expulsió de la cancelleria 
l’any 15123, compta amb una disposició interna calculada al detall i res en ella és gratuït ni 
arbitrari, tampoc els exemples. Per tal de multiplicar l’efecte persuasiu del seu revolucionari i 
no sempre benvingut missatge polític, Maquiavel considerà oportú il·lustrar moltes de les 
seves tesis a través d’exemples de la història recent apresos gràcies a la “lunga esperienzia 
delle cose moderne”4. És per això que sembla interessant rastrejar quins foren els 
aprenentatges que obtingué gràcies al contacte establert amb alguns dels personatges polítics 
més rellevants del seu temps. Conèixer la influència que una certa constel·lació de 
personatges exercí sobre el seu pensament, permetrà un apropament més just i afinat al 
conjunt de l’obra del florentí, un apropament que s’allunye dels llocs comuns i que ens situe 
en el precís moment en que germinaren algunes de les seves tesis més cèlebres. Potser així 
caiguen els prejudicis que se li continuen associant i potser així el seu nom deixe de ser causa 
de rebuig i reticència.  
L’itinerari presentat consta de dues parts diferenciades: la primera, conté una breu 
descripció sobre el càrrec de secretari i les missions diplomàtiques dutes a terme per 
Maquiavel; la segona, analitza la influència que tres personatges concrets exerciren sobre el 




                                                     
3 L’any 1512 els Mèdici van recuperar el poder sobre Florència i Maquiavel va ser expulsat de la 
cancelleria. Per tal de tornar a exercir algun càrrec públic, en desembre de 1513 Maquiavel va dedicar El Príncep 
a Giuliano de Mèdici. Sembla, però, que abans de juny de 1515 va canviar el destinatari de l’obra i la va dedicar 
al nét del Magnifico, Lorenzo di Piero di Mèdici Duc d’Urbino (1492-1519), que des d’agost de 1513 fins la 
seva mort va estar al capdavant de la ciutat de Florència. 
4 Niccolò MACHIAVELLI. Il Principe. Roma: Salerno, 2006, Dedicatòria, [2], p. 58. 
5 Una altra de les figures més rellevants amb la que el secretari va mantenir contacte va ser el rei de 
França, Lluís XII. En quatre ocasions (1501, 1504, 1510 i 1511) Maquiavel va ser enviat en legació a la cort 
francesa per tal de resoldre diverses qüestions que afectaven a la ciutat de Florència. Sobre el rei, però, 
pràcticament no es pronuncia, interessant-se més per la realitat estatal francesa que per les qualitats personals del 
monarca. Les cartes de les legacions a França es troben respectivament a: Niccolò MACHIAVELLI. Legazioni. 




El càrrec de secretari 
El 19 de juny de 1498 Maquiavel fou designat, a l’edat de vint-i-nou anys, secretari de 
la segona cancelleria de Florència. Pertanyent a una família aliena al món de la política (tot i 
que en el passat havia ocupat càrrecs de rellevància) sorprèn el fet que fóra escollit per a un 
càrrec de relativa importància a dintre de la cancelleria. Hi ha qui diu que va ser la seva 
formació humanista el que va possibilitar aquesta elecció, però altres argumenten que fou tot 
un seguit de motius polítics, conjunturals i amistosos el que va promoure l’ascens del 
“giovane oscuro”6. Darrerament aquesta línia d’interpretació ha anat guanyant terreny i cada 
vegada pren més cos la hipòtesi que no va ser una brillant preparació en els studia humanitatis 
sinó motius de naturalesa partidista, els que li van obrir les portes de la cancelleria. És cert 
que Maquiavel era un gran admirador del món clàssic, que coneixia bé el llatí i posseïa un 
excel·lent domini de l’ars dictaminis, coses totes que l’apropaven als humanistes; però no per 
això podia ser considerat un d’aquests. No va compartir mai l’itinerari educatiu dels 
humanistes i no hi ha constància que realitzara estudis universitaris ni que estudiara 
professionalment l’obra dels clàssics; no va donar mostres de saber grec ni es va interessar per 
qüestions d’erudició filològica així com tampoc per conciliar els valors clàssics i cristians. Els 
motius de la seva designació tenen més a veure amb una qüestió política7. La caiguda del 
govern de Savonarola que va regir Florència entre 1494 i 1498 va conduir a l’expulsió de part 
de la plantilla de funcionaris públics. Interessava que el nou govern que s’havia de crear 
estigués format per persones que no simpatitzaren amb el règim del frare dominic, ni tampoc 
amb el dels Mèdici8. Maquiavel acomplia ambdós requisits. El seu estatus singular, a més de 
la seva incontestable cultura i habilitat en l’escriptura, li van permetre aconseguir el treball 
davant persones que presentaven major experiència i millor formació que ell9. D’altra banda, 
                                                     
6 Roberto RIDOLFI. Vita di Niccolò Machiavelli, Florència: Sansoni, 1978, p. 4. 
7 Sobre la tesi que nega que Maquiavel fóra un humanista: Francesco BAUSI. Machiavelli. Roma: Salerno, 
2005, pp. 18-21; Felix GILBERT. Machiavelli e Guicciardini. Pensiero politico e storiografia a Firenze nel 
Cinquecento. Torí: Einaudi, 1970, p. 139; Robert BLACK. “Machiavelli in the chancery”. Dins: John M. NAJEMY 
(ed.). The Cambridge Companion to Machiavelli. Cambridge: CUP, 2010, pp. 31-47. Skinner i Atkinson, per la 
seva part, defensen que l’entrada de Maquiavel a la cancelleria va obeir a la seva formació humanista. SKINNER. 
Maquiavelo… Op. cit., pp. 6-7; James B. ATKINSON. “Niccolò Machiavelli: a portrait”. Dins: NAJEMY. The 
Cambridge Companion… Op. cit., pp. 14-30. 
8 Recordem que el 1494 els Mèdici van ser expulsats de la ciutat de Florència i es va instaurar una 
república popular al capdavant de la qual estava el frare dominic Girolamo Savonarola. L’any 1498 Savonarola 
va ser condemnat a mort, però la república popular es va estendre fins l’any 1512 (sent designat l’any 1502 Piero 
Soderini gonfaloniere de justícia). 
9 En febrer de 1498, quan Savonarola encara estava al capdavant de la República, Maquiavel es va 
presentar per al càrrec de secretari de la segona cancelleria però fou Antonio Migliorotti, simpatitzant de 
Savonarola, qui finalment va accedir al càrrec –la qual cosa reforça la hipòtesi que foren motius polítics els que 
propiciaren l’elecció de Maquiavel en juny de 1498. Els seus rivals en l’elecció de juny de 1498 van ser 
Francesco Gaddi (professor d’eloqüència), Andrea di Romolo (notari) i Francesco Barone (canceller dels Vuit i 
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l’amistat que ell i el seu pare mantenien amb humanistes de renom com Bartolomeo Scala i 
Marcelo Virgilio Adriani també degué resultar-li de gran ajuda per a obtenir “aquest càrrec, 
tan humil si se’l compara amb al seu enginy, però tan elevat si se’l compara amb la seva 
condició”10. 
El 1512, però, els Mèdici van recuperar el poder sobre Florència i la poderosa família 
no va trigar a destituir alguns càrrecs. Maquiavel va ser un dels que, segurament pel seu fidel 
servei a la República, més prompte va caure. Fou expulsat de la cancelleria i, poc temps 
després, fou acusat de conspirar contra els Mèdici; arrel d’aquesta acusació va ser empresonat, 
torturat, confinat a un temporal exili i abocat a un oci forçat en el qual escriuria les seves 
obres més conegudes. Com ell mateix conta al seu amic Francesco Vettori, “la Fortuna ha 
volgut que no sabent raonar ni de l’art de la seda, ni de l’art de la llana, ni de guanys o 
pèrdues, em convinga raonar sobre els assumptes d’estat”11. De mode que va dedicar la resta 
de la seva vida a raonar sobre l’art de la política des de l’únic àmbit des del qual ara li estava 
permès, el de la reflexió teòrica. Sense el marc d’aquesta personal tragèdia que el florentí va 
patir amb l’arribada dels Mèdici, resulta difícil comprendre tant l’itinerari seguit per aquest 
autor com, més particularment, la forma, contingut i motius de la redacció d’El Príncep. 
El càrrec de secretari que va ocupar des de 1498 fins 1512, l’obligava, principalment, a 
encarregar-se dels assumptes relatius a l’administració dels territoris florentins reservant per a 
la primera cancelleria els assumptes de política exterior12. En teoria era un càrrec 
administratiu i burocràtic però, com sigui que les tasques de les dues cancelleries moltes 
vegades se solapaven, a les inesgotables hores de treball en el despatx Maquiavel va sumar un 
gran nombre de missions diplomàtiques dins i fora d’Itàlia. Durant aquests anys va realitzar al 
voltant de quaranta legacions davant personatges de ben diferent envergadura, i en alguns 
casos va poder seguir de ben a prop i durant un perllongat període de temps els moviments 
d’aquestes figures polítiques i militars. De fet, durant l’etapa compresa entre els anys 1502 i 
1508 s’observa en Maquiavel un interès especial per identificar el conjunt de qualitats i 
directrius que caracteritzen els seus interlocutors, una particular tendència a elaborar retrats 
dels personatges amb els quals s’entrevistà i discutí, desviant a partir de 1508 l’atenció des de 
                                                                                                                                                                      
dels Deu). Veure Nicolai RUBINSTEIN. “The Beginnings of Niccolò Machiavelli’s Career”. Dins: Italian Studies, 
XI (1956), pp. 72-91. 
10 RIDOLFI. Vita… Op. cit., p. 30. 
11 MACHIAVELLI. Opere II… Op. cit., Carta del 9-04-1513, p. 241. 
12 Al càrrec de secretari de la segona cancelleria sumaria, un mes més tard, el de secretari del Consell dels 




les qualitats individuals del príncep cap a consideracions de tipus estatal13. A més del gran 
volum de cartes generat arrel de les legacions, abans de 1512 Maquiavel va redactar al voltant 
d’una vintena d’obres breus de tema fonamentalment polític que la tradició editorial coneix 
com “escrits polítics menors”. El conjunt d’aquestes cartes i escrits està travessat de 
reflexions i conjectures, de judicis i consells pràctics que mostren que al Maquiavel secretari 
li incomodava haver de romandre en la mera descripció de fets. D’entre aquestes 
transgressions m’interessen, en particular, les descripcions, retrats i anàlisis que, amb més o 
menys fonamentació i encert, Maquiavel elaborà en les cartes de les legacions i en els “escrits 
polítics menors” sobre alguns personatges davant els quals va realitzar una o diverses 
legacions. 
 
Els personatges de Maquiavel 
De l’ampli ventall de personatges amb els quals Maquiavel va establir contacte, Cèsar 
Borja (1475-1507) fou el que exercí una major influència sobre el seu pensament. L’impacte 
que aquesta figura tingué sobre el conjunt de la seva obra és enorme i així ho prova el fet que, 
passats més de deu anys del seu darrer encontre, fóra escollit protagonista del capítol setè d’El 
Príncep. En 1499 i amb l’ajuda del seu pare el papa Alexandre VI, Cèsar va emprendre una 
ambiciosa campanya per reunir els estats d’Itàlia central en el nou estat de la Romanya, amb 
seu a Bolonya. Tot i que el projecte no arribara a culminar-se, Cèsar assolí importants fites 
fundacionals i Maquiavel va estar al seu costat en moments decisius d’aquesta empresa. Tres 
van ser les legacions que el secretari va desenvolupar davant ell. La primera, en juny de 1502, 
fou molt breu i únicament es conserven dues cartes que contenen apassionats retrats del 
Duc14. Gràcies a una sèrie de recents i fulgurants conquestes, aquest semblava estar al 
capdavant d’un projecte seriós que podia acabar alterant el mapa d’Itàlia15. Com el secretari 
fervorosament resumeix: 
                                                     
13 Els escrits que més clarament mostren el viratge d’interessos són el “Ritracto delle cose della Magna” 
(iniciat en 1508 i finalitzat en 1512) i el “Ritracto di cose di Francia” (1510-1512). Aquests escrits es troben, 
respectivament, a: Niccolò MACHIAVELLI. L'arte della guerra. Scritti politici minori. Roma: Salerno, 2001, pp. 
541-579. 
14 Alexandre VI havia concedit a Lluís XII la dissolució del seu matrimoni i el títol de cardenal per al seu 
ministre George d’Amboise a canvi que el seu fill Cèsar rebés el títol de duc de Valentinois, motiu pel qual és 
conegut amb el nom de Valentino, Valentinese o, simplement, el Duc. Les cartes de la primera legació es troben 
a: Niccolò MACHIAVELLI. Legazioni. Commisarie. Scritti di governo (1501-1503). Roma: Salerno, 2003, vol. II, 
pp. 230-248. 
15 Entre novembre de 1499 i gener de 1500 Cèsar s’havia fet amb el poder en Imola i Forlí. Poc després 
va conquerir Pesaro, Rímini, Faenza, i en setembre de 1501, Piombino. En maig de 1502 l’amenaça planejava 
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Aquest senyor és molt esplèndid i magnífic i en les armes és tan animós que no hi ha gran cosa que no 
li semble petita, i per glòria i per conquerir Estat no descansa mai ni coneix la fatiga ni el perill. Arriba 
a un lloc abans que es puga sentir la seva marxa [...]; es fa apreciar pels seus soldats; ha escollit els 
millors homes d’Itàlia, coses totes que el fan victoriós i temible, al que s’afegeix una perpètua bona 
fortuna16. 
 
Es tracta d’una imatge idealitzada i totpoderosa que, però, es va posar en entredit pocs 
mesos més tard quan el secretari va tornar a cobrir una nova legació davant Cèsar17. Ara la 
situació era completament diferent, ja que es veia greument assetjat pels seus antics aliats. Els 
senyors de moltes ciutats italianes que li havien donat suport, decidiren crear una lliga 
comuna per acabar amb les ambicions del Duc, ja que temien, en les seves pròpies paraules, 
ser devorats un a un pel drac. Durant quatre mesos Maquiavel va poder seguir cadascuna de 
les operacions de Borgia, acompanyant-lo per diverses ciutats italianes, mantenint nombroses 
entrevistes amb ell i observant de ben a prop els preparatius de la venjança. En total 
secretisme, va anar dissenyant un pla per acabar amb la conjura i va convèncer els antics aliats 
per signar una amistat. Mestre de l’ocasió com era, va esperar el moment idoni per tancar-los 
en la fortalesa de Senigallia i posteriorment estrangular-los18. Aquest és l’episodi més 
colpidor de la segona legació que fou la més extensa i, sens dubte, la més enriquidora de les 
tres, ja que va poder corroborar moltes de les seves primeres impressions sobre Borja i va 
identificar en ell noves i valuoses qualitats que el van elevar a mestre de virtú. De fet, 
l’eficàcia de la venjança borjana davant la conjura va convèncer Maquiavel que per adversa 
que fóra la fortuna, la virtú era capaç de sobreposar-se, fer-li front i batre-la.  
Ara bé, aquesta optimista conclusió es veuria alterada poc temps després arrel del ràpid 
i definitiu declivi de Borja. En octubre de 1503, Maquiavel anà a Roma, on novament tingué 
                                                                                                                                                                      
sobre l’escena toscana quan alguns dels homes del Duc van instigar una rebel·lió en els dominis florentins 
d’Arezzo i Valdichiana. Va ser en aquell moment quan, esperant els florentins l’ajuda francesa per a fer front a 
aquests esdeveniments, el Duc va demanar a Florència l’enviament de representants per parlamentar amb ell i 
veure si era possible signar una amistat. 
16 MACHIAVELLI. Legazioni… Op. cit., p. 247. A banda d’aquest retrat hi ha un breu i apassionat perfil de 
Borja a la carta del 22 de juny (Ibidem, p. 232). 
17 Les cartes de la segona legació es troben Ibidem, pp. 247-560. 
18 Representants de les ciutats de Perugia, Fermo, Siena, Bolonya, a més de diversos Orsini i personatges 
com Vitellozzo Vitelli, signaren una aliança per a fer front al perill que representava l’ambició de Borja, ja que 
temien que aquest acabara anihilant-los. Sobre l’estratègia de Borja per fer front a la conjura de la Magione 
Maquiavel va redactar un important escrit: Descrizione del modo tenuto dal duca Valentino nello amazzare 
Vitellozzo Vitelli, Oliverotto da Fermo, il signor Pagolo e il duca di Gravina Orsini, que es va publicar 
juntament amb El Príncep el 1532 i que subratlla la coherència i la decisió del pla de Borja. Es creu que aquest 
breu escrit va ser redactat en tornar de la segona legació però que va ser reformulat al voltant de 1514-1517, sent 
aquest un signe més de la prolongada influència que Borja va exercir sobre el seu pensament. El text es troba a 
Jean Jacques MARCHAND. Niccolò Machiavelli, I primi scritti politici (1499-1512). Nascita di un pensiero e di 
uno stile. Pàdua: Antenore, 1975, pp. 420-427. 
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ocasió d’entrevistar-se amb ell19. En aquest moment, el futur del Duc era incert, ja que el seu 
pare havia mort i ell es veia afectat d’una greu malaltia, factors que havien aprofitat els 
venecians per apropiar-se dels seus territoris. Aquest nefast quadre posava el projecte de 
Cèsar contra les cordes i l’obligava a buscar solucions urgents. La gravetat de la situació 
conduí Cèsar a aferrar-se a la ingènua idea que el nou Papa que havia de sortir escollit 
l’ajudaria a refer-se de la difícil situació en què es trobava immers i va acabar confiant en les 
generoses promeses que Juli II (enemic aferrissat dels Borja i candidat ferm al soli pontifici) li 
havia fet per tal d’assolir el papat. Cèsar, conegut per ser un mestre de l’engany i haver traït 
en nombroses ocasions la seva paraula es va refiar, inexplicablement, d’un antic enemic i li va 
donar suport. Com tots suposaven, poc després d’assolir el Pontificat, el papa Juli II es va 
venjar per les antigues ofenses i va acabar amb el somni daurat de Borja: el 1503 el va 
empresonar, posant punt i final a la seva aventura italiana. 
La qüestió que inevitablement es plantejava Maquiavel era: ¿com podia algú com Borja 
haver caigut en una trampa tan flagrant? ¿Com no va adonar-se’n del caràcter cruel i despietat 
del món de la política? ¿Com pogué creure “que els nous benifets fan oblidar als grans 
personatges les injúries antigues”20? Arran de l’estrepitosa caiguda de Cèsar, la decepció i 
sobretot el desconcert van aclaparar Maquiavel qui va haver de reformular moltes de les seves 
idees sobre qui havia estat el seu gran heroi i revisar moltes de les seves conclusions sobre el 
funcionament del sempre contingent i inestable món dels assumptes humans. Com no podia 
ser d’altra manera, ara es mostrava escèptic davant les capacitats humanes per fer front als 
embats de la fortuna. 
Passats els anys des de la darrera legació, Maquiavel convertirà Borja en protagonista 
del capítol setè d’El Príncep. La seva absoluta resolució i celeritat, el seu savi secretisme, la 
seva indiscutible capacitat militar i la seva aposta per les armes pròpies, el seu domini de 
l’ocasió, el seu calculat ús de la violència, la seva astúcia i habilitat amb l’engany, així com 
les seves superbes dots dramàtiques van fer de Borja un príncep al que no sols s’havia 
d’admirar sinó també imitar. La seva ferma determinació a crear un nou Estat el conduí a 
realitzar tot allò que un nou príncep havia de fer, motiu pel qual Maquiavel conclogué: “jo 
mateix no sabria donar millors preceptes a un príncep nou que l’exemple de les seves 
accions”21. En un aspecte, però, no havia estat a l’alçada dels millors: en haver donat suport a 
                                                     
19 Les cartes de la tercera legació es troben a: Niccolò MACHIAVELLI. Legazioni. Commisarie. Scritti di 
governo (1503-1504). Roma: Salerno, 2005, vol. III, pp. 292-464. 
20 Nicolau MAQUIAVEL. El Príncep. Barcelona: Laia, 1982, VII, p. 58. 
21 Ibidem, VII, p. 69. 
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un antic enemic. A pesar del cúmul d’esdeveniments negatius que van propiciar la caiguda de 
Borja, Maquiavel reconeix que va ser la greu errada de refiar-se’n de Juli II el que va acabar 
per esfondrar-lo. D’ahí la contundència de la frase final del capítol setè: “errà, doncs, el duc 
en aquesta elecció, i això fou causa de la seva ruïna definitiva”22.  
Passats tres anys des del darrer encontre amb Cèsar, Maquiavel va dur a terme una 
legació davant el gran enemic dels Borja: el ja esmentat papa Juli II (1443-1513)23. Aquest 
Pontífex, conegut per la tradició com “el papa guerrer”, es caracteritzà per la seva ambició i, 
sobretot, per la seva inaudita audàcia. Durant els tres mesos que Maquiavel transcorregué al 
seu costat, comprovà de primera mà el caràcter impetuós del Papa qui estava decidit a dur a 
terme l’agosarada empresa de recuperar els dominis de l’Església que havien quedat en mans 
dels venecians o de petits “tirans”, a pesar de comptar amb escasses tropes, pocs aliats i 
l’oposició de bona part dels seus consellers24. L’obstinació i impetuositat eren els seus trets 
més destacats. Però el que, sense dubte, més va impressionar Maquiavel no va ser el caràcter 
impulsiu de Juli II, sinó el seu èxit. Segons la més elemental lògica política, la seva 
precipitada manera d’actuar, feia preveure el fracàs o, en el millor dels casos, la consecució 
d’alguna modesta victòria. Els continus triomfs que, en canvi, va conrear van conduir 
Maquiavel a repensar la relació entre la virtú i la fortuna i a explicar l’èxit o el fracàs de les 
accions humanes a través de la coneguda com teoria del riscontro. Segons afirma aquesta 
teoria, el que determina el triomf d’una acció és la conjunció entre determinat mode d’actuar i 
allò que els temps exigeixen; en paraules de Maquiavel (que es repeteixen de manera quasi 
idèntica en El Príncep XXV) “és feliç aquell que harmonitza la seva manera de procedir amb 
els temps, i per contra és infeliç aquell que se separa amb les seves accions dels temps i de 
l’ordre de les coses”25.  
Ara bé, el Maquiavel de 1506 considera, de manera pessimista, que els humans no 
poden alterar el seu mode d’actuar, pel que cal ser audaç i apostar fins al final per comportar-
se com la naturalesa imposa26. Davant la impossibilitat d’alterar el comportament humà però 
                                                     
22 Ibidem, VII, p. 75. 
23 Les cartes d’aquesta legació es troben a Niccolò MACHIAVELLI. Legazioni. Commisarie. Scritti di 
governo (1505-1507). Roma: Salerno, 2009, vol. V, pp. 429-525. 
24 Aquesta empresa el va conduir des de Roma a Bolonya i va tenir dos moments culminants: l’entrada en 
Perugia en setembre de 1506 i l’entrada en Bolonya dos mesos després. Una de les accions que millor il·lustra la 
impetuositat del Papa és la seva entrada en Perugia descrita en les cartes de la legació i parcialment reformulada, 
passats els anys, en Discursos sobre la primera dècada de Titus Livi (I-27). 
25 MACHIAVELLI. Opere II… Op. cit., p. 137. 
26 Al voltant d’un any després de la legació papal, Maquiavel va escriure una carta a G. B. Soderini que es 
coneix amb el nom de Ghiribizzi. Es tracta d’un document molt interessant on apareixen formulats alguns 
problemes claus del pensament maquiavel·lià i on elabora, per primer cop, la seva solució del riscontro (encara 
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la necessitat de fer-ho, Maquiavel aposta perquè cadascú actue com la natura li ordena però 
amb absoluta determinació: “en fi, no aconsellar ningú ni prendre consells de ningú, excepte 
un consell general: que cadascú faça el que li dicte l’ànim i amb audàcia”27 anunciant el que 
anys més tard reafirmarà en El Príncep. En el capítol XXV d’aquesta obra, Maquiavel torna a 
subratllar la necessitat de ser audaç per aconseguir els favors de la deessa Fortuna, la qual 
recompensa l’acció arriscada i que es du a terme amb ferma decisió. No sorprèn que 
l’exemple proposat per il·lustrar aquesta directriu siga el de Juli II, de qui s’afirma que: 
Es captenia impetuosament en totes les coses, i va trobar el temps i les coses tan conformes a 
la seva manera de captenir-se, que sempre reeixí en tot [...] Juli, doncs, amb la seva jugada 
impetuosa aconseguí allò que cap altre pontífex, amb tota la prudència humana, no hauria 
aconseguit28. 
Així doncs, el contacte amb el Papa va constituir un estímul fonamental per a arribar a 
noves conclusions sobre les claus de l’acció política, i encara més important, va posar sobre la 
taula una qüestió central –i mai resolta– del pensament de Maquiavel: en quina mesura els 
humans poden alterar el mode d’actuar vers al qual, per naturalesa, tendeixen.  
Un any després de la legació papal, Maquiavel va viatjar a Alemanya on va romandre 
fins al juny de 1508 junt a l’emperador Maximilià I (1459-1519)29. En tornar d’aquesta 
legació va redactar dos importants escrits sobre Alemanya, que contenen interessants judicis 
sobre l’índole de l’Emperador30. Entre els defectes més acusats d’aquest s’assenyalen dos: 
d’una banda la seva liberalitat (i per aquesta s’ha d’entendre una política econòmica més bé 
malbaratadora); d’altra, la seva influenciabilitat. Pel que fa al primer tret, Maquiavel insisteix 
en què l’Emperador “no té mai diners, i el que és pitjor, no se sap on van a parar”31 la qual 
cosa dificulta que l’Imperi puga reunir un gran nombre de tropes, minvant així el seu enorme 
potencial. Pel que fa a l’altre defecte, la seva influenciabilitat, Maquiavel remarca a través 
d’incisives contraposicions que “l’emperador no demana consell a ningú i es aconsellat per 
tothom; vol fer totes les coses per ell mateix i no fa res a la seva manera”32. La distància o 
                                                                                                                                                                      
que les notes del text redactades pel propi Maquiavel mostren reticències cap a alguns aspectes d’aquesta teoria). 
Cal destacar també que la forta impressió que les accions del Papa li van causar també es reflecteixen en el 
poema “Di Fortuna”. Aquests escrits es troben, respectivament, a: MACHIAVELLI. Opere II… Op. cit., pp. 135-
138; Opere III. Torí: Einaudi, 2005, pp. 33-37. 
27 MACHIAVELLI. Opere II… Op. cit., p. 136 (glosa β). 
28 MAQUIAVEL. El Príncep… Op. cit., XXV, p. 133. 
29 Les cartes d’aquesta legació es troben a: MACHIAVELLI. Legazioni. Commisarie. Scritti di governo 
(1507-1510). Roma: Salerno, 2011, vol. VI, pp. 100-258. 
30 Els escrits són el Rapporto di cose della Magna i Discorso sopra le cose della Magna e sopra 
l’imperatore que es troben, respectivament, a: MARCHAND. Niccolò Machiavelli… Op. cit., pp. 472-481 i 485-
486. 
31 Ibidem, p. 475. 
32 Ibidem, pp. 475-476. 
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desfasament entre el que l’Emperador es proposa i el que realment acaba duent a terme és tan 
gran que el seu exemple és la il·lustració més clara d’un mode de procedir que Maquiavel 
critica durament al llarg de tota la seva obra: la irresolució (tan pròpia, d’altra banda, dels 
florentins). Aquests dos defectes converteixen l’Emperador en un obstacle, més que no pas en 
motor, de la indiscutible grandesa alemanya. Ara bé, el judici de Maquiavel sobre 
l’Emperador conté també el reconeixement dels seus mèrits. Sobre el fons de la doble crítica 
mencionada, se subratlla la seva humanitat en els assumptes diplomàtics i, per damunt de tot, 
la seva capacitat militar. Just i disciplinat amb els seus exèrcits, resistent i valent, l’Emperador 
està, en aquest sentit, a l’alçada dels millors: 
Té infinites virtuts; i si moderara aquells dos trets abans esmentats [...] seria un home 
perfectíssim, perquè és un capità perfecte, manté el seu país amb gran justícia, és 
condescendent en les audiències, és grat, i presenta moltes altres qualitats de l’òptim 
príncep33. 
Per sobre de les concretes qualitats de Maximilià I, el més interessant d’aquest passatge 
és que, per primer cop, es fa manifest l’interès de Maquiavel per esbrinar quins són els trets 
que defineixen l’ottimo principe. L’aparició d’aquesta expressió en 1508 revela que cinc anys 
abans de l’inici de la redacció d’El Príncep –obra que precisament tracta d’oferir les claus per 
a esdevenir ottimo principe– l’autor havia conclòs que hi havia almenys quatre 
característiques necessàries que tot príncep excel·lent havia de posseir: ser bon capità, just, 
accessible i grat, trets que, d’altra banda, calia que concorreguessin tots i no foren anul·lats 
pel pes d’altres trets negatius, com sembla ser el cas de Maximilià I. 
En El Príncep hi ha un únic esment, i de condemna, a Maximilià I. En el capítol XXIII, 
que tracta dels aduladors, aquest ve criticat per la seva influenciabilitat: 
Mai no s’aconsellava amb ningú, i no feia mai res al seu gust […] L’emperador és home 
reservat, no comunica els seus propòsits a ningú ni en demana mai parer, però quan en posar-
los en pràctica comencen a descobrir-se i a ser coneguts, tots els que té al seu voltant 
comencen a contradir-los-hi, i ell, en un rampell, se’n desdiu. I així, allò que fa un dia, 
l’endemà ho desfà34. 
I és que, en la lògica d’una breu obra dedicada a un príncep nou i orientada a 
l’aprenentatge, Maquiavel conclogué que Maximilià I encarnava més clarament que cap altre 
personatge la irresolució i influenciabilitat. És cert que posseïa també tot un seguit de virtuts i 
qualitats positives però altres personatges moderns (sobretot Borja) les representaven més 
clarament. Així doncs, l’absència en El Príncep del quadre de qualitats positives de 
                                                     
33 Ibidem, p. 477. 
34 MAQUIAVEL. El Príncep… Op. cit., XXIII, p. 128. 
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l’Emperador obeeix més a una qüestió d’economia i eficiència de l’obra que a una negació de 
l’existència d’aquest quadre positiu. L’elaboració d’un breu manual per al nou príncep 
semblava exigir aquests “sacrificis”. 
 
Conclusió 
Els aprenentatges que Maquiavel va extreure d’aquest conjunt de legacions i 
experiències polítiques –i de moltes altres que no s’han pogut abordar– van marcar 
decisivament el seu pensament. El fet de poder assistir a l’auge i caiguda d’una de les figures 
més prometedores del seu temps com era Borja, d’estar al costat del desconcertant i sempre 
afortunat Juli II, i de conèixer de ben a prop les maneres de fer del no sempre encertat 
emperador Maximilià I, van ser valuosíssimes lliçons per a qui tracta de comprendre i 
aconsellar sobre els assumptes polítics. El fet que aquestes experiències de cancelleria tinguen 
tanta presència en les obres posteriors a 1512 (any que va marcar un abans i un després en la 
vida i obra de l’autor florentí) atorga sentit a l’estudi de la gènesi del pensament del secretari. 
Sense remuntar-se a les fonts del seu saber resulta difícil comprendre fino in fondo moltes de 
les afirmacions d’un autor que, malauradament, sovint ve reduït als quatre llocs comuns que 
des d’antic se li associen. 
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SPINOZA I ELS ORÍGENS DEL MÈTODE 
HISTÒRICO-CRÍTIC EN L’ESTUDI DE LA BÍBLIA 
 
 




Resum: La rellevància del Tractatus Theologico-Politicus (1670) de Baruch de Spinoza (1632-1677) va 
més enllà de l’establiment de les condicions de possibilitat d’una coexistència social pacífica en el si d’un estat 
just; pel que fa al món de la interpretació bíblica es tracta d’una obra majúscula. Spinoza fa una aportació 
fundant quant a l’aspecte metodològic d’aproximació als textos que conformen la sagrada Escriptura (jueva i 
cristiana). La susdita obra analitza les lleis que han de regir una crítica històrica lliure de prejudicis teològics, 
de tal manera que l’autor, molt avançat al seu temps, formula el caràcter literari i redaccional dels llibres 
bíblics (que no poden ser fruit del traç de Moisès, Samuel, etc.). S’esmerçà en mostrar la necessitat de l’estudi 
estilístic i retòric dels textos per tal de determinar-ne la intentio auctoris, i així, lliurant-se del missatge religiós 
inherent en aquests textos, es podria accedir al rerefons històric en què foren compostos i comprendre’n la seva 
autèntica gènesi literària. Això permet parlar d’una nova època en els estudis bíblics, que serà continuada per 
molts i grans savis (des de Richard Simon (1638-1712) fins als grans erudits germànics del XIX (F. E. D. 
Schleiermacher, D. F. Strauß, Ernst Troeltsch, etc.) fins arribar als nostres dies. D’ençà de llavors es pot parlar 
del mètode històrico-crític com a eina fonamental a l’hora d’atansar-se a aquests textos de manera rigorosa, 
crítica i autènticament comprensiva, i avui mateix aquest mètode gaudeix d’una excel·lent salut entre els 
estudiosos de la Bíblia. 
 
Paraules clau: SPINOZA, mètode històrico-crític, interpretació bíblica. 
 
 
1) Precedents d’interpretació escripturística 
La història de la interpretació bíblica és tan antiga com els mateixos textos que formen 
part de la Sagrada Escriptura. Per a ser exactes, la interpretació bíblica tal i com avui 
l’entenem comença en el període intertestamentari; ara bé, hom pot parlar d’interpretació en 
el mateix llibre del Deuteronomi, que ja és un text que fa l’exercici hermenèutic d’actualitzar 
textos més antics a fi de fer-los significatius al context dels redactors deuteronomistes. Però és 
a partir de ca. 400 aC que els redactors comencen a tenir clar que existeix un corpus que 
posseeix una autoritat significativa i, per aquesta raó, les contribucions que es fan des de 
llavors poden classificar-se com a veritables comentaris als textos anteriors (essencialment la 
Torà o Pentateuc). Així les escoles tannaïtes de Xammai i Hil·lel, o el corpus rabínic del 
període amoraïta (Misnà, Toseftà, Gemarà, midraixos, targums i els dos talmuds, el de 
Jerusalem i el de Babilònia). Les qüestions tractades són diverses: 
1) Demostrar que un text antic pot continuar actuant com a llei suprema per al poble 
jueu; 
2) La fixació dels límits del judaisme; 
3) La defensa dels interessos del judaisme envers altres religions (especialment els 
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cultes hel·lenístics i la filosofia de rel platònica); 
4) Mostrar el lloc de la tradició (sobretot oral) en relació amb l’Escriptura; 
5) Decidir què promet l’Antic Testament a Israel en termes del seu compliment futur. 
De fet, i essent rigorosos, gran part del conjunt de procediments i tècniques que 
posteriorment confegiran el mètode històrico-crític (MHC) es troben ja en l’exegesi patrística 
i medieval, si bé la sistematització d’aquests no apareix fins a l’època del Renaixement. 
 
2) Les aportacions del Renaixement 
Certament, el MHC és fill dels temps moderns, almenys amb el benentès que és quan 
apareix com a mètode pròpiament dit i quan pren protagonisme i continuïtat. Més que parlar 
d’un moment exacte d’aparició, els estudiosos prefereixen parlar d’un desenvolupament en 
conjunció amb l’humanisme del segle XV.1 És en aquest moment quan el clima intel·lectual 
centra la seva atenció en l’ésser humà i comença per separar l’estudi del món físic (ciència) i 
metafísic (filosofia i teologia). Cal destacar quatre esdeveniments que són cabdals en la 
consecució del MHC i que s’originen en aquest segle: 
1) El retorn a les fonts clàssiques gregues i romanes (que comportà l’estudi de les 
llengües antigues); 
2) La invenció de la impremta (amb la Bíblia de Gutenberg de 1455 com a primer llibre 
imprès de la història); 
3) La crítica històrica que s’ancorava en l’anàlisi literària i filològica dels textos antics 
(amb els estudis de L. Valla com a paradigma); 
4) L’estudi científic de la naturalesa (així Copèrnic i Galileu, que van contribuir a 
canviar la visió bíblica de Gn 1 (la creació) i Js 10 (la intervenció directa de Déu entre els 
homes). 
La centralitat de l’estudi de les llengües clàssiques féu que comencessin a sorgir 
gramàtiques i comentaris lingüístics de les llengües bíbliques: Erasme publicà el primer Nou 
Testament en grec el 1516, mentre que la primera gramàtica hebrea havia sorgit de la ploma 
de Johannes Reuchlin el 1506 (De rudiments hebraicis). 
És cert, però, que tots aquests fets ens condueixen a una conseqüència claríssima: el 
rebuig de l’autoritat bíblica. Aquest s’accelerà amb l’auge del racionalisme i del deisme dels 
segles posteriors, de tal manera que així com el racionalisme es desenvolupà cap als viaranys 
del deisme, la revelació bíblica fou substituïda gradualment per una religió natural que tot ho 
                                                     
1 No hi ha consens quant a l’originador del MHC. El ventall de possibilitats cobreix des de Lorenzo Valla 
(†1457) fins a Johann Gottfried Eichhorn (†1827). 
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deïficava i, així, anul·lava la novetat del missatge bíblic tot difuminant-lo. La conseqüència 
òbvia de tot això estava servida: la Bíblia s’estudiava com un llibre de literatura més, sense 
atendre l’espectre teològic que n’era connatural (àdhuc essencial!). 
 
3) L’aportació de Spinoza: TTP § 7 
A) Breu presentació del personatge: Baruch de Spinoza nasqué a la cosmopolita 
Amsterdam a principi de l’hivern de 1632, en el si d’una família de jueus hispano-
portuguesos (els Espinosa o Espinoza) que hagué de fugir de la Inquisició a la darreria del 
segle XVI. El pare de Bento (nom portuguès del filòsof), Micael, aconseguí engegar un 
pròsper comerç i obtingué una bona situació dins de la comunitat i sinagoga jueves de la 
capital holandesa; a la mort d’aquest, els dos germans prengueren el relleu sota el nom “Firma 
Bento y Gabriel Despinoza” (1655). A partir de llavors, tot succeí molt ràpid: fou apartat de la 
“nació d’Israel” per mitjà de l’“hèrem” o excomunió solemne i així aïllat de la comunitat 
sinagogal, a causa de les seves “espantoses heretgies”, i poc temps després es dedicà en cos i 
ànima a l’estudi de la filosofia a l’escola de l’exjesuïta i llatinista Franciscus van den Enden, 
fet que li permeté de reforçar les seves relacions amb grups i persones liberals de la societat 
holandesa, on la filosofia estava en auge (sols cal recordar que Descartes passà els darrers 
anys de la seva vida a les Províncies Unides, 1629-1649). La seva fou una vida molt 
turbulenta, ja que a part d’haver de sobreviure pobrament de la seva professió de rellotger (i, 
sovint, de la caritat d’amics com Hendrik van der Spyck, a casa del qual conclogué la seva 
Ètica) i restar marginat de totes les institucions (confessionals i universitàries), entaulà 
trifulgues epistolars amb no pocs enemics intel·lectuals (entre els qui cal destacar Willen van 
Blijenbergh, comerciant de llavors i aficionat a la metafísica). Morí a l’Haia el 21 de febrer de 
1677. 
B) Plantejament del problema: tres són les idees fonamentals que marquen l’orientació 
del Tractatus Theologico-Politicus (TTP, 1670): 
1) El refús de la idea tradicional de miracle com a fet sobrenatural (atès que, per a 
Spinoza, Déu i la natura són la mateixa cosa, quelcom “sobrenatural” és essencialment 
contrari a Déu); 
2) La distinció entre imaginació/experiència i enteniment/raó (distinció que permet 
definir  una profecia com a coneixement imaginatiu, és a dir, per mitjà de paraules o imatges, 
signes en darrera instància, la certesa profètica és una certesa moral a mig camí entre la 
incertesa imaginativa i la certesa matemàtica/racional); 
3) La societat i l’estat són necessaris. 
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La idea de necessitat que aplica Spinoza a la realitat li serveix per a exposar el seu 
concepte de llei divina i de dret naturals, és a dir, res no pot no ésser necessari, de tal manera 
que ni la creació ni la pròpia voluntat de Déu no són opcions legítimes perquè impliquen una 
llibertat que, alhora, és fruit d’una substància creada i d’una dependència absoluta de Déu. Per 
a Spinoza només existeix una sola substància il·limitada que es manifesta ontològicament 
múltiple en infinits atributs; dit ras i curt, Deus sive natura (Déu o la natura). Per a ell, la 
pretesa llibertat humana no és sinó ignorància de la necessitat racional que mou l’home, i a 
partir d’aquesta reflexió roman obert el camí que confondrà religió i filosofia com a visió de 
la saviesa més elevada.2 
Una de les característiques més destacables del TTP és la plasmació d’unes idees 
religioses i polítiques ben originals: per a Spinoza, la política de la seva època estava 
condicionada i deformada per la religió, i aquesta calia que fos estudiada en les seves fonts, és 
a dir, en la Bíblia. Aquí apareix amb força l’educació del “jueu de Voorburg” (que és com 
l’anomenava el físic Christiaan Huygens, veí seu a la localitat holandesa, agregada de l’Haia), 
que prescindeix de tota autoritat institucional a l’hora d’interpretar els textos i se centra en la 
lectura directa. Té una ferma consciència de la historicitat d’aquests i pretén estudiar-los en 
les fonts pròpies (AT i NT), atès que la seva convicció que la religió (jueva i cristiana) és 
històrica el porta a elaborar un mètode general d’hermenèutica bíblica. Per a ell es tractava 
d’una sèrie de problemes (ambigüitats de l’hebreu, autenticitat mosaica del Pentateuc, 
complexa disposició dels llibres històrics, fixació del cànon, etc.) que calia analitzar amb el 
mateix rigor amb què hom examina la sang o les passions humanes. Així com la política 
holandesa estava condicionada per les dissidències religioses, Spinoza es convencé que era 
indispensable que el poder eclesiàstic fos subjugat al poder civil i, per això mateix, que la raó 
fos l’única intèrpret autoritzada de l’Escriptura. D’aquesta manera no podem dubtar de la seva 
profunda idea de defensa de la llibertat religiosa enfront de la intolerància característica de la 
seva època. Podem llegir en el prefaci del TTP: 
En primer lloc vaig haver d’assenyalar els principals prejudicis sobre la religió, és a dir, els 
vestigis de l’antiga esclavitud. Després vaig haver d’indicar, també, els prejudicis quant al 
dret de les supremes potestats; són molts, en efecte, els qui tenen la insolència d’intentar 
prendre-les i, sota la faiçó de la religió, allunyar d’aquelles l’afecte de la massa, subjecta 
encara a la superstició pagana, a fi que tot s’ensorri i torni a l’esclavitud. 
 
Vera denúncia de la intromissió de l’església calvinista en la política liberal de l’Estat, 
que segons Spinoza tenia dos efectes molt perniciosos: la sedició, primer, i la ruïna i caos de 
                                                     




la societat civil, després. 
C) Desenvolupament de la metodologia: el TTP no es forja en poc temps i no pot ésser 
considerat de cap manera una refosa de material existent en el tinter del filòsof; de fet, i per a 
ser curosos, cal admetre que es tracta d’una obra laboriosa de lenta redacció que aglomerava 
tota una vida d’estudi i reflexió.3 El mètode d’interpretació de l’Escriptura que proposa 
Spinoza, per tant, és anàleg al de la naturalesa: des d’una història verídica (que cal ésser 
contrastada mitjançant l’anàlisi literària, filològica, la crítica històrica, etc.) hom pot arribar a 
descobrir la veritable intenció del redactor (intentio auctoris); només en aquest punt del 
procés és possible la interpretació del text bíblic a fi de comprendre’l correctament (en els 
mateixos termes en què fou escrit). De fet, la intentio auctoris que cerca Spinoza és la causa 
eficient dels llibres bíblics, i la metodologia exposada anticipa ja les idees de l’historicisme 
alemany del XIX: les fonts són els elements fonamentals on cercar el passat, i per mitjà de la 
narrativa i l’èmfasi en la política hom serà capaç de conèixer el passat wie es eigentlich 
gewesen ist (com va ser en realitat).4 Tal i com exposa programàticament: 
 
Amb poques paraules, el mètode d’interpretar l’Escriptura no difereix del mètode 
d’interpretar la naturalesa, sinó que hi concorda plenament. [...] per a interpretar 
l’Escriptura és necessari dissenyar una història verídica i deduir-ne, com de dades i 
principis certs, la ment dels autors de l’Escriptura com una conseqüència lògica. Tot aquell 
qui així actuï (és a dir, si per a interpretar l’Escriptura i discutir sobre les coses que conté, no 
admet altres principis ni altres dades, a part dels extrets de la mateixa Escriptura i de la seva 
història), procedirà sempre sense cap perill d’equivocar-se i podrà discórrer sobre les coses 
que superen la nostra capacitat amb la mateixa seguretat que sobre aquelles que coneixem 
per la llum natural.5 
 
Per a dur a terme aquesta tasca cal tenir ben presents tres factors: 
1) La naturalesa i les propietats de la llengua en què fou escrit un text. 
2) Les opinions de cada llibre, que han de permetre reduir el text a uns termes capitals. 
3) La descripció dels avatars dels profetes, dels llibres i del cànon mateix (el Sitz im 
Leben), això és, com ens ha arribat el llibre i quines són les característiques del seu procés 
redaccional. 
Al seu torn, aquest procés comporta unes dificultats que el propi Spinoza s’encarregà de 
                                                     
3 Abans de cloure el TTP, Spinoza ja havia iniciat una traducció del Pentateuc al neerlandès, així com la 
redacció d’una gramàtica hebrea i algunes notes que foren afegides al TTP (“notes marginals”). 
4 Vet aquí la màxima historicista expressada per Leopold von Ranke en el pròleg de la seva obra magna 
Geschichten der romanischen und germanischen Völker: von 1494 bis 1535 (vol. I), Leipzig/Berlin: G. Keimer 
1824, p. VI. 
5 Atès que l’edició que utilitzem és la bilingüe llatí-alemany, traduïm directament al català. La cursiva és 
nostra. Vegeu B. SPINOZA. Tractatus Theologico-Politicus/Theologisch-Politischer Traktat (Opera/Werke). 




1) Exigeix un coneixement exhaustiu de la llengua hebrea, amb les complicacions que 
això suposa (llengua sense vocals i sense puntuació, múltiples significats de les conjuncions i 
els adverbis, els verbs en indicatiu estan mancats de present, pretèrit imperfet i 
plusquamperfet, el futur perfet i d’altres declinacions molt usades en altres llengües, així 
mateix tant l’imperatiu com l’infinitiu estan mancats de tots els temps menys del present, i en 
el subjuntiu de tots). 
2) Exigeix una història completa dels vaivens històrics de tots els llibres (aquesta és una 
tasca colossal que encara a dia d’avui no s’ha aconseguit dur a terme amb èxit i, atesa la 
dificultat de reconstruir la història antiga, difícilment mai no es podrà assolir). 
3) No tenim els textos en la mateixa llengua en què foren escrits (com per exemple el 
cas del llibre del Siràcida, que sabem que fou redactat inicialment en hebreu però només s’ha 
conservat en l’edició grega). 
Aquest mètode portà Spinoza a la conclusió que la Bíblia no és un llibre, sinó una 
veritable biblioteca confegida a partir de col·laboracions de molts autors i redactors al llarg 
d’un període força extens de temps (ell calculà uns dos mil anys). Ara bé, convé remarcar que 
l’aportació del savi filòsof incidí únicament i exclusiva en els aspectes històrics i textuals del 
text bíblic, i que mai s’endinsà en qüestions de doctrina i teologia, fet que quedarà reservat a 
la intelligentsia eclesial fins ben entrat el segle XIX. 
D) Exposició del procediment: Spinoza ofereix, en el capítol 7 del TTP, la teoria del seu 
mètode, que passa a desenvolupar en els capítols subsegüents. N’és un clar exemple el capítol 
8, “En el qual es prova que el Pentateuc i els llibres de Josuè, dels Jutges, de Rut, de Samuel i 
dels Reis no són autògrafs. S’investiga, llavors, si els escriptors de tots aquests llibres foren 
diversos o un de sol i qui fou”. L’aplicació d’aquest mètode, basant-se en una anàlisi profunda 
dels textos, especialment dels elements històrics que contenen, i intentant contrastar-los amb 
la història profana, i alhora intentant salvar les dificultats existents, portà Spinoza a concloure 
que el Pentateuc no fou escrit per Moisès, entre d’altres coses, perquè ell mai no va travessar 
el Jordà i no penetrà en la Terra Promesa, de manera que quedà exclòs, així, tot element 
mosaic que fes referència a qüestions cultuals i sobre el Temple. Igualment determinà que els 
miracles són filosòficament impossibles; també afirmà que els apòstols es contradiuen els uns 
als altres i que la manera que tenen d’expressar-se en les epístoles mostra que aquestes no són 
revelades sinó fruit de la seva [scil. dels apòstols] facultat de judici. Això últim és 




1) Les ments dels deixebles que van conèixer Jesús (és a dir, testimonis directes); 
2) Les ments dels evangelistes que van contar Jesús (és a dir, testimonis indirectes). 
No hem de tenir cap dubte que en aquesta distinció, en l’afirmació d’aquesta possibilitat 
hermenèutica, hi rau l’autèntic naixement de la crítica històrica moderna.6 Allò veritablement 
important és que Spinoza interrogà el text, per primera vegada, com si d’un text qualsevol es 
tractés i, així, aconseguí de treure a la llum tota una sèrie d’incongruències històriques i 
textuals que fins aquell moment s’havien obviat atès el caràcter inspirat i suposadament 
inerrant de la Bíblia. D’ençà de llavors, i amb un clar crescendo quantitatiu i qualitatiu, els 
textos bíblics s’han estudiat a la llum de la metodologia iniciada per Spinoza, això és, el 
mètode històrico-crític. 
E) Sorgiment d’una nova problemàtica: Ja ho hem apuntat entre línies, però no tot es 
clou amb aital mètode. Certament, Spinoza permet d’accedir a unes claus de lectura molt 
valuoses que desxifren gran part de la història redaccional que restava obnubilada sota el vel 
aclaparador de certa fe cega d’èpoques anteriors; però una qüestió queda igualment orfe: quin 
és el missatge d’aquests textos?, és a dir, més enllà de la intentio auctoris i els avatars 
redaccionals, quin és el veritable missatge que ens transmet l’Escriptura a nosaltres? Es tracta 
exclusivament d’uns textos que romanen opacs al present i només prenen força i sentit en el 
seu context?, o, per altra banda, són escrits intemporals que ofereixen un missatge que 
ultrapassa tot temps històric i circumstància personal per a aportar-nos un ver plus de 
significat i, així, un sentit profund que hi roman? La resposta no és pas senzilla i, potser per 
això i segurament perquè no ho pretengué en cap moment, Spinoza no hi donà cap solució (ni 
definitiva ni tan sols provisional). El cert és que cal advertir que cap mètode interpretatiu (i el 
MHC no n’és una excepció) no pot transcendir el seu entorn cultural, de tal manera que: 
 
In terms of its philosophical presuppositions, this origin [scil. el MHC] is 
inextricably connected to the emergence of classical liberal politics, beginning in the 
seventeenth century, which created the Enlightenment worldview of Western culture. 
[…] Since the Bible was the source of dogmatic truth, it too had to be made 
subordinate to political requirements. Historical-critical method became the means to 
accomplish this end. Historical criticism thus emerged in the exigencies of political 
crisis. It was a child of the Wars of Religion. Its hermeneutic of suspicion was tied to 
the demands of the new political philosophy. [...] Ruthlessly employing this 
presupposition in the examination of the “history” of the biblical text, Spinoza [...] 
sought to neutralize the authority of the Bible as revelation. [Spinoza] interpreted 
Scripture as the ideological account of a particular people of the ancient past whose 
                                                     
6 Cf. A. LE DONNE. “The Quest of the Historical Jesus: A Revisionist History through the Lens of Jewish-
Christian Relations”. Dins: Journal for the Study of the Historical Jesus, 10 (2012), p. 79; vegeu també A. LE 




religion and culture could be exhaustively explained by the discovery of mundane 
causes. [...].7 
 
4) Rere els passos de Spinoza: segles XVII-XVIII 
Caldria començar, probablement, amb l’aportació de Louis Cappel (1585-1658), que 
estudià la Bíblia Hebrea amb sòlids fonaments crítics i n’avaluà les variants textuals, tot 
concloent que són fruit del llarg i tortuós procés redaccional i copista; igualment rellevants 
serien Pierre Bayle (1647-1707),8 Richard Simon (1638-1712), al qual se li ha reconegut 
d’ésser el gran biblista de la França del XVII, i que fou un veritable contribuïdor del MHC 
amb la seva obra magna Histoire critique du Vieux Testament (1677), on exposava la llarga 
prehistòria dels documents veterotestamentaris; també el deixeble de Simon, Jean Astruc 
(1684-1766), que identificà dues fonts en el Pentateuc (E i J). Tampoc no podríem obviar les 
aportacions de l’holandès Konrad von der Vorst (1569-1622), comentador de les epístoles 
paulines i redactor d’un tractat sobre la naturalesa de Déu que, d’alguna manera, anticipa 
l’obra de Spinoza; també són holandesos Hugo de Groot (1583-1645) i Gerhard Jan Vossius 
(1577-1649), el primer destacat jurista i teòleg arminià,9 i el segon gran amic de Grotius (nom 
llatinitzat de de Groot) i seguidor seu quant a l’aproximació a la Bíblia.10 També el britànic 
Thomas Hobbes, que en el seu Leviathan (1651) posà en dubte la historicitat i l’autoria de 
Moisès i Salomó; així mateix hauríem d’incidir en les aportacions primerenques dels deistes 
anglesos (de fet, la majoria són posteriors a Spinoza): així John Toland (1670-1722), Matthew 
Tindal (1655-1733)11 i Thomas Chubb (1679-1749), que rebutjà la veritat revelada de 
l’Escriptura i criticà acèrrimament l’AT i el NT a causa de les seves incoherències; la seva 
obra més important fou The True Gospel of Jesus Christ, Asserted, publicada l’any 1738, on 
                                                     
7 Cf. R. A. HARRISVILLE – W. SUNDBERG. The Bible in Modern Culture. Grand Rapids (MI): Eerdmans 
22002, pp. 330; 331-332. La cursiva és nostra. 
8 Exiliat a les Províncies Unides, publicà un Dictionnaire historique et critique (1697) on atacava la 
religió i la foragitava del reialme de la raó; tingué una influència molt gran entre els deistes anglesos. 
9 Els arminians eren els seguidors de Jakob Hermann, dit Arminius (1560-1609), teòleg protestant 
holandès que fou perseguit per causes teològiques (compatibilitat entre la sobirania de Déu i la llibertat de 
l’home, valor salvífic universal del sacrifici de Jesús) i polítiques (acusat d’ésser proespanyol), i que fou 
condemnat pel sínode de Dordrecht de 1618-1619. 
10 De fet, la de Grotius és una visió crítica que per ventura s’hauria d’ubicar paral·lela amb la de Spinoza, 
atès que en les seves obres De Veritate Christianæ Religionis (Sobre la veritat de la religió cristiana, 1622) i 
Annotationes in Vetus et Novum Testamentum (Notes sobre l’Antic i el Nou Testament, 1644) refusà la teoria de 
la inspiració divina de les Escriptures i insistí en la necessitat de la crítica filològica a l’hora de llegir la Bíblia. 
És, també, un dels primers a interpretar l’AT en el seu context (i no a la llum del NT), com fa paradigmàticament 
amb Is 53. 
11 Tindal publicà Christianity as Old as the Creation l’any 1730, on negava la possibilitat de la revelació 
d’un ésser suprem a una tribu remota d’un racó de món; per a ell, l’evangeli no era sinó la llei natural i, per això 
mateix, l’Escriptura resulta supèrflua. 
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defensava la qüestió de la moral cristiana presentada pel també deista Thomas Morgan.12 
Finalment, no podem oblidar-nos d’alemanys com Philipp Jakob Spener (1635-1705), que 
publicà un comentari a la carta als Gàlates que incidia en la interpretació històrica d’aquesta; 
o August Hermann Francke (1663-1727), deixeble de Spener i estudiós de l’exegesi històrico-
gramatical. La llista es podria allargar molt més,13 però aquests són alguns noms destacats que 
val la pena, si més no, mostrar en continuïtat amb l’obra engegada per Spinoza. 
 
5) La culminació racionalista de la tasca spinoziana: Reimarus i Strauß 
Hermann Samuel Reimarus (1694-1768), fill d’Hamburg i professor de llengües 
semítiques a Wittenberg i a la mateixa universitat d’Hamburg, fou el màxim exponent del 
deisme germànic, que en el seu cas combinava el causalisme amb el finalisme, tot rebutjant 
els elements “sobrenaturals”. El seu caràcter marcadament racionalista el portà a produir tota 
una crítica al cristianisme, i molt en especial a la figura de Jesús, que d’alguna manera 
enfonsa les arrels en la metodologia històrico-crítica de Spinoza. Les tesis de Reimarus se 
centren en la figura de Jesús, i es poden resumir en dues: 
1) El missatge de Jesús fou religiós i polític, predicà un Regne de Déu amb un caràcter 
material i, per tant, terrenal; per raó d’aquesta prèdica fou considerat un agitador polític i 
executat pels romans per traïdor. 
2) La resurrecció fou una fabricació literària dels seus deixebles, que en robaren el cos i 
s’inventaren el frau vista la ruïna de l’empresa de Jesús. 
La seva fou una crítica filològica molt potent que, a la llum del deisme anglès, obvià la 
veritable profunditat del missatge evangèlic i se centrà únicament i exclusiva en qüestions 
històrico-filològiques, que al seu moment pouen la seva gènesi en principis filosòfics 
clarament anticristians. 
Per la seva banda, David Friedrich Strauß (1808-1874) estudià a Tübingen, on fou 
deixeble de Baur i Schleiermacher, i molt aviat fou cridat a ocupar una càtedra a Zuric (1839), 
però a causa de la dura oposició dels sectors més conservadors fou retirat abans d’obtenir 
l’autorització per a ensenyar; la resta de la seva vida se la passà com a escriptor freelance. 
L’oposició que li sobrevingué a Zuric no fou casual, atès que l’any 1835 havia publicat el seu 
                                                     
12 Morgan (1680-1743) fou un enèrgic adversari dels jueus i de la Bíblia, acusant-los en tot moment 
d’immorals. Presentà Pau de Tars com un lliurepensador i els gnòstics del segle II com els veritables deixebles 
de Jesús. 
13 Per a una aproximació sistemàtica i molt ben presentada, cf. G. BRAY. Biblical Interpretation. Downers 
Grove (IL): IVP, 1996, § 6, pp. 225-249; un estudi més detallat el trobem en W. BAIRD. History of New 
Testament Research: From Deism to Tübingen. Minneapolis (MN): Augsburg Fortress Press, 1992, pp. 3-90. 




llibre més famós, Das Leben Jesu kritisch bearbeitet, en què, des d’una interpretació 
hegeliana, conclogué que el cristianisme fou una invenció humana i Jesús no fou sinó 
l’encarnació de l’esperit de la humanitat hegelià, de tal manera que seria impossible escriure’n 
una història vital “normal”. De tota manera, esgrimí que la història, aquí, no era gens 
important, atès que allò fonamental era el mite que envoltava l’home (que, al capdavall, era el 
que verament havia canviat el món), i aquest era una producció de la consciència col·lectiva 
d’un grup determinat que li donà crèdit. 
Strauß marcà un punt d’inflexió en els estudis del NT (equiparable al que havia suposat 
Reimarus), i una vegada i una altra conclogué que la imaginació dels primers cristians serví 
per a fabricar el material sobre Jesús a partir de les diverses històries i conceptes de l’AT. No 
es tracta de res anecdòtic, perquè es pot afirmar amb nitidesa que fou el primer estudiós que 
intentà d’exposar seriosament uns criteris d’historicitat o, millor dit, la manca d’aitals criteris; 
és a dir, si els evangelis eren fruit d’una idea (o d’una fe, això és, la identitat messiànica de 
Jesús), i aquesta provenia dels deixebles i no de Jesús mateix, aleshores no es podia partir 
d’aquest fet com si fos veritablement històric i, per això mateix, es podia afirmar que la crítica 
(històrica) i la fe es trobaven en conflicte obert. Amb aquesta afirmació, Strauß s’erigí en 
l’autèntica consciència de culpabilitat de la teologia noucentista, mostrant els veritables 
efectes que un estudi íntegrament històric podia generar en la fe, efectes que tal vegada 
Spinoza no havia previst. I la repercussió de la seva hipòtesi ha estat tan gran que encara avui 
en dia hi ha estudiosos que s’hi basen (així per exemple Robert Funk i el Jesus Seminar,14 o la 
Formgeschichte de principi de segle XX abanderada per Bultmann, o també la 
Religionsgeschichtliche Schule15 de Bossuet de les darreres dècades del XIX). 
 
6) A mode de conclusió: la crítica històrica d’Ernst Troeltsch 
La darrera baula de què volem parlar en el llarg camí del MHC iniciat amb el TTP és 
Ernst Troeltsch (1865-1923), successor de W. Dilthey a Berlín. Aquí volem destacar un article 
seu que és fonamental per a la comprensió del MHC, específicament per a la comprensió dels 
                                                     
14 El primer llibre del Jesus Seminar, The Five Gospels: The Search for the Authentic Words of Jesus 
(1993), estava dedicat a D. F. Strauß (juntament amb Galileu i Thomas Jefferson); així mateix, el Funk’s Westar 
Institute creà la distinció D. F. Strauss Medal per a aquells acadèmics que haguessin fet contribucions 
significatives a l’estudi de Jesús. 
15 L’escola d’història de les religions aplica els principis comparatius a la religió i presenta el cristianisme 
com un fenomen religiós entre d’altres que sorgeixen en l’Imperi romà. Estudia el NT a partir de la influència de 
Bultmann i la seva escola de la crítica de les formes (Formgeschichte). La Religionsgeschichtliche Schule té els 
seus orígens en R. Reitzenstein (1861-1931), que afirmà respecte del NT que: 1) rep la influència de religions 
hel·lenístiques i orientals; 2) la pregària i la proclamació de l’Església primitiva depenen de les religions 
mistèriques i del gnosticisme; i 3) les idees de redempció, mort i resurrecció de Crist s’han extret d’un mite 
precristià de redempció de caire gnòstic. 
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problemes que comporta: “Über historische und dogmatische Methode in der Theologie” 
(1898). En aquest escrit distingia tres característiques essencials del MHC: 
1) És un mètode basat en els graus de probabilitat. 
2) Cal atendre a la importància de l’analogia com a forma de pensament “en” el mètode. 
3) Convé fixar-se en la interrelació mútua de tots els desenvolupaments històrics, això 
és, esdeveniments que són objecte del mètode i que resten absolutament interconnectats entre 
si. 
Probabilitat—analogia—correlació: són tres conceptes que defineixen el MHC i que 
n’il·luminen les febleses. De fet, l’aportació de Troeltsch suposà un canvi d’actitud real vers 
les “ciències de l’esperit humà”, canvi comparable al de les ciències i la naturalesa en el segle 
XVII. Segons ell, era necessari fer teologia des de la història de les religions atès el caràcter 
contextual i, per tant, global, de tota religió. Així les coses, el mètode dogmàtic s’allunya de la 
història, perquè si bé s’hi basa, ho fa en la història de la salvació (Heilgeschichte) i no en la 
secular que incorpora tot allò que ha deixat testimonis analitzables. Cal vèncer, així mateix, el 
relativisme històric (Troeltsch sempre professà una gran animadversió vers l’historicisme) 
fruit d’una concepció obertament atea de la història, i cal fer-ho mitjançant una concepció de 
la història com a revelació de la raó divina (atorgava així gran valor a la filosofia hegeliana). 
Amb Troeltsch, doncs, clou, en part, el cercle que s’inicia amb Spinoza: el MHC és 
l’eina metodològica essencial per a l’estudi dels textos de l’Escriptura, però aquesta anàlisi 
només té validesa en l’àmbit “científic”, que no és l’únic que conté la Bíblia; cal atendre, com 
hem intentat de fer veure, l’àmbit del significat i del missatge, que ultrapassa els paradigmes 
científics habituals i requereix dels ulls de la fe i, per això, de la teologia, per tal de fer parlar 
veritablement aquests textos que, tan antics com són, no només no són caducs sinó que 
ofereixen lectures renovades i actuals en cada moment de la història. 
    
Bibliografia selecta 
BRAY, Gerald. Biblical interpretation: Past & Present. A Comprehensive Textbook & 
Resource. Downers Grove (IL): IVP, 1996. 
 
DOMÍNGUEZ, Atilano. “Spinoza»”. Dins: VALLESPÍN, Fernando (ed.). Historia de la 
teoría política. Madrid: Alianza, 2002, vol. 2. 
 
FITZMYER, Joseph A. The Interpretation of Scripture: In Defense of the Historical-
Critical Method. Mahwah (NJ): Paulist Press, 2008. 
 
FRAMPTON, Travis L. Spinoza and the Rise of Historical Criticism of the Bible. London: 




HARRISVILLE, Roy A. – SUNDBERG, Walter. The Bible in Modern Culture: Baruch 
Spinoza to Brevard Childs. Grand Rapids (MI): Eerdmans 2 2002 [or. 1995]. 
 
KERBS, Raúl. “El método histórico-crítico en teología: en busca de su estructura básica 
y de las interpretaciones filosóficas subyacentes (parte I)”. Dins: DavarLogos, 1:2 (2002), pp. 
105-123. 
KERBS, Raúl. “El método histórico-crítico en teología: en busca de su estructura básica 
y de las interpretaciones filosóficas subyacentes (parte II)”. Dins: DavarLogos, 2:1 (2003), 
pp. 1-27. 
 
LAW, David R. Historical Critical Method: A Guide for the Perplexed. London/New 
York (UK/NY): T&T Clark, 2012. 
 
PRIOR, Joseph G. The Historical Critical Method in Catholic Exegesis (TG Serie 
Teologia 50). Roma: Editrice Pontificia Università Gregoriana 2 2001 [or. 1999]. 
 
SPINOZA, Baruch. Tractatus Theologico-Politicus/Theologisch-Politischer Traktat 
(Opera-Werke Lateinisch und Deutsch). Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 21989 
[or. 1670]. 
 
SPINOZA, Baruch. Tratado teológico-político. Trad. e introd. Atilano DOMÍNGUEZ (H 
4440). Madrid: Alianza, 2008. 
 
STRAUSS, Leo. Spinoza’s Critique of Religion. Chicago: University of Chicago Press 
1997 [or. 1930]. 
 
WILLIAMSON, Peter S. Catholic Principles for Interpreting Scripture: A Study of the 
Pontifical Biblical Commision’s. The Interpretation of the Bible in the Church (Subsidia 


















De la novela performativa a la película performativa 
 
 




Resumen: ¿Cómo adaptar para el cine una novela, esencialmente, inadaptable? The Life and Opinions 
of Tristram Shandy, gentleman rompe todas las convenciones narrativas clásicas, y es considerada la primera 
novela (post)moderna (“de antes de que hubiera una postmodernidad de que hablar”, recalca uno de los 
personajes de la película).Tristram Shandy: A Cock and Bull Story, la adaptación cinematográfica de Michael 
Winterbottom, a pesar de reformular el contenido de la novela hasta lo irreconocible, logra mantenerse del todo 
fiel al original, precisamente porque captura a la perfección lo que en teoría de la adaptación se llama “la 
pepita de oro”, la quintaesencia de la obra. En el caso de la novela de Sterne, el valor performativo sobre el 
narrativo, según la teoría instigada por J. L. Austin en 1962. Luego, al desvincularse por completo de la pátina 
narrativa de la novela, en Tristram Shandy: A Cock and Bull Story Winterbottom no sólo traduce de manera 
impecable del lenguaje verbal al audiovisual, sino que también pone en marcha un discurso/diálogo sobre el 
hecho cinematográfico. 
 








Hace algunos años, alguien hizo una encuesta entre los estudiantes que terminaban filología 
inglesa preguntándoles cuál de las lecturas asignadas a lo largo de la carrera habían detestado 
más. Ganó Tristram Shandy.1 
 
Para empezar, el contexto: Robinson Crusoe, de Daniel Defoe, apareció en 1719, y Tom Jones, 
de Henry Fielding, en 1749. Primeras iteraciones británicas de la novela como forma literaria en el 
sentido contemporáneo de la palabra, que llega a su máximo esplendor en el siglo XIX con Charles 
Dickens.  
Sin embargo, en 1759, tan solo diez años después de Tom Jones, a la que se ha llamado “una de 
las primeras obras inglesas en prosa que puede ser considerada novela”2, aparece Vida y opiniones del 
caballero Tristram Shandy, de Laurence Sterne, que rompe con todas las convenciones narrativas que 
las primeras novelas se estaban esforzando en crear. Tristram Shandy ni es lineal, ni es, en el sentido 
estricto, narrativa. Sterne se vale de un sinnúmero de recursos postmodernos para elaborar su obra. 
Recursos novelísticos postmodernos en los albores del género, que la convierten en un hito 
absolutamente aislado dentro del canon literario. 
                                                     
1 Arthur H. CASH. “A South West Passage to the Intellectual World”. En: NEW, Melvyn (ed.). 
Approaches to Teaching Sterne’s Tristram Shandy. Nueva York: MLA, 1989, p. 33. En las obras citadas del 
inglés, a menos que se especifique lo contrario, la autora ha traducido las citas pertinentes. 




Tristram Shandy es, para empezar, una amalgama de complejas referencias elaborada por Sterne 
como tributo a sus propios referentes literarios. Cita libremente a Rabelais y a Francis Bacon, e incluso 
a Cervantes (al que Sterne se refiere como “¡el muy querido Cervantes!”). El tío Toby, para siempre 
perdido en su batalla de Namur y la misteriosa herida que sustrajo en ella, es un personaje 
decididamente quijotesco, y se alude con insistencia a Rocinante. Un ejemplo, que además lo es del 
finísimo e irónico acoso y derribo que Sterne ejecuta contra el clero a lo largo de la novela, es la de la 
descripción del caballo del párroco: 
 
el párroco de nuestro relato se había convertido en la comidilla de la comarca debido a haber 
dado motivos, al parecer, de detrimento a su decoro, a su estado y a su ministerio. La 
cuestión consistió en que nunca apareció montado en cosa mejor que en un escuálido y triste 
jamelgo del tres al cuarto que, para no ser prolijo, podría ser hermano del Rocinante, de tan 
parejos como se mostraban en todos los detalles, excepto en que ‒al menos que yo recuerde‒ 
nunca se dijo de Rocinante que fuera asmático, pues Rocinante, ‒honra y prez de todos los 
caballos españoles, gruesos o flacos‒ era al menos un caballo.3 
 
Además, Sterne puso a prueba la capacidad de sus lectores de generar significado valiéndose de 
recursos metatextuales como elementos tipográficos. El más famoso es la “página negra” en señal de 
duelo tras la muerte de Yorick, un párroco ocurrente e incomprendido al que a menudo se lee como 
trasunto del propio autor. Tristram despide a su amigo con un “¡Ay, pobre Yorick!”, en una de sus 
referencias más transparentes, ocupando la página siguiente con un recuadro en negro. La inserción de 
este recuadro en la primera edición de la novela, además de las muchas otras fruslerías del diseño 
gráfico presentes, requirió por fuerza una serie de instrucciones muy precisas al impresor, y requiere 
del lector un ejercicio mental parecido al elaborado por el cómic (el lenguaje de la historieta como lo 
conocemos hoy en día se desarrolla con el advenimiento de la prensa masiva a principios del siglo 
XX). 
¿Cómo es posible que de un texto “odiado” entre los estudiantes, odiado supuestamente por su 
falta absoluta de coherencia narrativa y el intricado juego de espejos que juega con sus lectores 
valiéndose de una espesa intertextualidad pueda hacerse una adaptación muy lograda? ¿Una 
adaptación alabada tanto por aquellos que conocen el libro como los que “lo terminarán un día de 
éstos”? 
Laurence Sterne escribió Vida y opiniones del caballero Tristram Shandy en nueve volúmenes 
que se publicaron entre 1759 y 1767, poniendo punto y final a la novela un año antes de su muerte. 
Pretende ser una autobiografía del protagonista, pero... no del todo. Tristram Shandy, narrador en 
primera persona y personaje principal, se dispone a dar cuenta de su “vida y opiniones”, cierto, pero 
termina yéndose tanto por las ramas con anécdotas sobre su familia, el lugar en el que vive y otros 
accidentes menores que tienen poco o nada que ver con él, que no narra su nacimiento hasta el tercer 
volumen, y la novela termina siendo Tristram todavía niño. El resto de la historia nos llega, por 
                                                     
3 Laurence STERNE. Vida y opiniones del caballero Tristram Shandy. J. A. LÓPEZ DE LETONA (trad.). 
Madrid: Akal Bolsillo, 1985, p. 34. 
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supuesto, de forma indirecta: Tristram narra desde un presente en el que es un adulto muy viajado y 
muy leído, con una compañera llamada Jenny (luego resultará relevante saber que la pareja de Steve 
Coogan, el protagonista en la película, y la chica con la que flirteará se llaman Jenny y Jennie 
respectivamente), y que creció de forma muy satisfactoria más allá del fin de su narración. Pero nada 
de todo esto se dice de manera explícita. Todo cuanto Tristram Shandy llega a contar sobre su vida es 
a través de pequeños episodios esporádicos en lugar de una narrativa estructurada de principio a fin, 
puesto que la estructura de la novela son, precisamente, las tangentes. En cierto modo, podemos acusar 
al título de engaño: en Vida y opiniones del caballero Tristram Shandy, la vida del susodicho brilla un 
poco por su ausencia. Opiniones, sin embargo, las hay a espuertas. 
 
De la novela al film 
La adaptación de este título canónico, por sorprendente que parezca, ya se había intentado en 
otros medios. Además del film de Michael Winterbottom Tristram Shandy: A Cock and Bull Story 
(2005), que será objeto de nuestro estudio, el historietista británico Martin Rowson convirtió la obra 
en una novela gráfica4 hace pocos años, y el compositor musical Michael Nyman creó varias 
canciones en los años ochenta con la intención de que formaran parte de una ópera basada en la 
novela, que aún espera completar un día de éstos, cosa que parece ir muy de la mano del propio núcleo 
de la novela5. 
Michael Winterbottom atacó la adaptación desde un punto de vista muy poco convencional, y 
en ello reside, como deseo defender, precisamente lo que hace que la película sea extremadamente fiel 
al libro. Para empezar, merece la pena considerar el título. Los orígenes de la locución “a cock and 
bull story”, “una historia de un gallo y un toro”, no están muy claros, pero su significado sí: “una 
historia difícil de creer, inventada; una historia que es mentira”6. Una patraña, vamos. No sería muy 
difícil creer que Winterbottom está, esencialmente, expresando su opinión sobre la novela y la película 
que él (y sus personajes) intentan realizar. Y eso es porque el Tristram Shandy de Winterbottom se 
basa más que en cualquier otra cosa en la narrativa de Sterne como un pivote casi anecdótico. El film 
es una película sobre la filmación de una película basada en una novela imposible de filmar, de la 
misma manera que Vida y opiniones del caballero Tristram Shandy es una novela sobre una historia 
que nunca llega a contarse. 
El paradigma del diseño de muñecas rusas es, pues, la esencia que Winterbottom destiló de la 
novela, y la lleva al extremo, aplicando capas metalingüísticas a todos los aspectos del film. El actor 
Steve Coogan, por ejemplo, desempeña el papel del Tristram Shandy adulto y narrador de la historia, 
                                                     
4 Martin ROWSON. The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman. London: Selfmadehero, 2010. 
5 Me parece interesante destacar que Michael Nyman colaboró en la banda sonora de Tristram Shandy: A 
Cock and Bull Story. No lo hizo, sin embargo, con piezas de su boceto de ópera, sino que tomó algunas melodías 
de su obra anterior The Draughtman's Contract, así como algunos de los arreglos que realizó para Barry Lyndon 




además del del padre de Tristram, Walter. También hace de Tristram como embrión en el vientre de su 
madre, del mismo Laurence Sterne, y de un actor llamado Steve Coogan. La duplicidad de 
Jenny/Jennie que mencionábamos antes, es otro ejemplo. Y la rivalidad en el film entre los intérpretes 
Steve Coogan y Rob Brydon, en el papel del tío Toby, rivalidad sobre la cual gira toda la relación 
audiovisual de estos dos actores, y a partir de la cual han realizado otras películas y programas de 
televisión, puede fácilmente entenderse el debate académico sobre si Tristram es el verdadero 
protagonista de su novela, o si lo es, en realidad, su tío Toby, en cuyas batallitas se invierten un 
número de páginas nada desdeñable. 
En la entrada dedicada a Tristram Shandy, la novela, en The Electronic Labyrinth7 (un proyecto 
online que pretende crear una aproximación hipertextual a ejemplos de narrativa no-lineal), los autores 
Christopher Keep, Tim McLaughlin y Robin Parmar definen la obra de Sterne como “completamente 
performativa”8. Y esa alusión a lo performativo nos remite directamente a J. L. Austin, el “instigador”, 
por decirlo de alguna manera, de la Teoría de la Performatividad. En la recopilación de sus charlas 
How to do things with words, que daría pie a que otros académicos desarrollaran la teoría propiamente 
dicha, empieza diciendo que hay afirmaciones que no merecen ese nombre, puesto que  
 
Se ha convertido en algo bien sabido que muchas aseveraciones que parecen afirmaciones no 
lo son en absoluto, o solo pretenden parcialmente dejar constancia o dar a conocer 
información franca y sencilla sobre un hecho9.  
 
Debemos pues, entender la Performatividad como un intento de explicar que hay articulaciones 
verbales que no son descriptivas, luego, que ni describen ni narran, sino que la propia afirmación lleva 
consigo una acción. Uno de los ejemplos puestos por Austin es el decir “Sí, quiero” en una boda10. 
Luego, se trata de aseveraciones que no describen o narran, sino que “hacen”. 
Esto puede aplicarse ciertamente a Tristram Shandy, tanto a la novela como al film. Ninguna de 
ellas cuenta una historia según las convenciones narrativas, sino que, a través, simplemente, de su 
transcurso, se realizan a sí mismas. 
Es más, Winterbottom adapta los elementos de la “trama” de la novela, aquellos que, en el 
sentido tradicional de la palabra, generan conflicto dentro de una narrativa dramática, como la larga 
escena del parto de Tristram que tiene lugar durante la primera media hora de la película, como la 
aproximación más superficial a la prosa de Sterne (dentro de la película que se está filmando en la 
película), dando lugar a la capa más transparente y clásicamente narrativa del film. Digo superficial 
porque esas instancias de historia están tan escasamente diseminadas a lo largo de la novela que sería 
casi ridículo presumir que podrían bastar para una película completa. Pero, igual que en la novela, los 
                                                     
7 http://elab.eserver.org/elab.html 
8 http://elab.eserver.org/hfl0259.html 
9 J. L. AUSTIN. How to do things with words. J. O. URMSON y Marina SBISÀ (eds.) (2ª ed.). Cambridge, 
Mass.: Harvard University Press, 1967, p. 2 
10 Ibidem, p. 5. 
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hechos son lo menos importante. El mismo Tristram Shandy alaba el acto de la digresión en un 
momento dado: 
 
Las disgresiones, no cabe duda de que son la aurora, la vida, el alma de la lectura. Sáquenlas 
de este libro, por ejemplo, y no quedará nada de él. […] Devuélvanselas al escrito y cobrará 
la agilidad de un recién casado, exultante de nuevos alientos, aportando variedad y sin temor 
al desmayo. 
Todo el acierto reside en su buen adobo y sabia utilización. No sólo en beneficio del 
lector, sino también del autor, cuya limitación en este particular es verdaderamente 
lastimosa, ya que si da comienzo a una disgresión, al punto se le atasca todo el trabajo, y si 
continúa con el trabajo básico, entonces se le acabaron las disgresiones. 
 Mal oficio este. Por eso, como habrán visto, he tomado el partido de construir la línea 
principal de la obra y sus accesorias con intersecciones, complicándolas con movimientos 
disgresivos y progresivos, como ruedas engranadas, para que todo el mecanismo funcionase 
y, lo que es más importante, para que continúe funcionando durante cuarenta años, si me son 
dadas salud y buen humor entre tanto.11 
 
La “aseveración performativa”, como diría Austin, reside, pues en el hecho que ni la novela ni 
el film “no dicen, o no solamente dicen, en tanto que hacer una afirmación verdadera o falsa de alguna 
cosa”12. En el fragmento de la novela que precede, el narrador no solo está realizando la increíble 
pirueta metalingüística de explicar al lector su técnica narrativa, sino que la digresión de la que habla 
es, en sí misma, una digresión de la página anterior, que pretendía introducir una anécdota sobre el tío 
Toby a la que nunca se llegaba, pues quedaba emparedada entre disquisiciones sobre la publicación 
del libro Décadas del obispo Hall, y entre la digresión sobre digresiones propiamente dicha. Sterne 
ironiza además sobre el supuesto interés del lector por seguir el hilo de todas estas historias. 
Constantemente se dirige Tristram de manera directa al lector, anunciando una nueva línea discursiva, 
o el retorno de una anécdota que se había dejado a medias, en una suerte de lazarillo traicionero, pues 
inmediatamente volverá a andarse por las ramas. 
Luego no es difícil concluir que Michael Winterbottom hace una adaptación absolutamente fiel 
al espíritu de la novela de Sterne al evitar de manera muy astuta caer en la trama de recurrir a la 
narrativa cinematográfica convencional para adaptar un libro extremadamente poco convencional, un 
libro, en palabras de los personajes de la película, “postmoderno de antes de que hubiera una 
modernidad sobre la que se pudiera ser post” (una de las muchas deliciosas instancias de 
metatextualidad con la que el film se burla de nosotros; ¿en cuántas adaptaciones vemos a los 
personajes dialogar tan descaradamente con la obra original?). Sin embargo, cabe preguntarse: ¿basta 
esto para considerar que Tristram Shandy: A Cock and Bull Story es tanto una buena adaptación como 




                                                     
11 STERNE. Vida y opiniones del caballero… Op. cit., p. 72. 
12 AUSTIN. How to do things… Op. cit., p. 25. 
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La recepción de la película 
 
La respuesta, por si acaso lo dudaban, es sí. El profesor James Gow, de la Universidad King’s 
College de Halifax, Nueva Escocia, escribe para The Shandean, una publicación bianual acerca de 
todo lo relacionado con la novela de Laurence Sterne, un ensayo llamado “Observaciones sobre la 
primera proyección pública de Tristram Shandy: A Cock and Bull Story, de Michael Winterbottom”, 
en el que alaba al director porque éste 
 
aborda de manera explícita nuestra atención, sensible a la complejidad de narrar una historia 
como ésta. Se entablan amistades detrás de las escenas. Empieza un análisis sobre la 
auténtica comunicación, una escaramuza para determinar si Vida y opiniones se puede 
condensar en noventa y un minutos.13 
 
Gow reconoce que el éxito del film reside en la creación de su propio marco de referencia 
intertextual, en lugar de intentar emular o replicar la vasta red de crípticas alusiones literarias de 
Sterne: “estas perspectivas poliestráticas y autorreferenciales aportan lo que, de otra manera, sería una 
pérdida de la intimidad que sentimos al leer a Sterne.”14 Podemos pues, decir, que la fidelidad de la 
película reside absolutamente en su invención absolutamente original de la narrativa. Gow también 
aborda la cuestión que siempre se presenta cuando una novela se lleva al cine, la de si haber leído el 
libro es algo beneficioso o nocivo para la percepción de la película. Lo hace afirmando que estas 
referencias propias y únicas no pretenden alienar a los lectores que no estén al corriente, cosa que 
también puede decirse de Sterne: 
 
El éxito de la película no depende de la familiaridad previa de los espectadores con Tristram, 
y de la misma manera que con las complejas referencias de la novela, no es incumbencia del 
público captar todas las alusiones y guiños.15 
 
Es más: en una carta que Gow escribió al crítico cinematográfico Robert Ebert16, cuenta que el 
preestreno de la película tuvo lugar en el verdadero Shandy Hall, en el condado de York, escenario de 
la novela, en una velada organizada por el comisario del lugar (propiedad de la Fundación Laurence 
Sterne), Patrick Wildgust, interpretado en el film por Stephen Fry. Al parecer, la intención de Michael 
Winterbottom era proyectar la película en varias pantallas distribuidas por toda la casa, obligando al 
público a recorrerla, manteniendo pues, la performatividad de la película hasta en su exhibición. 
Puede parecer paradójico afirmar que Tristram Shandy: A Cock and Bull Story es una buena 
adaptación precisamente porque fracasa deliberadamente en la adaptación del material original (y lo 
                                                     
13 James GOW. “Observations on the First Public Screenings of Michael Winterbottoms "Tristram 
Shandy: A Cock and Bull Story". DE VOOGD, Peter (ed.). The Shandean. Coxwold, York: The Laurence Sterne 
Trust, 2005, vol. 16, p. 10. 
14 Ibidem, p. 11. 
15 Ibidem. 




admite sin vergüenza alguna: pocos miembros del equipo de rodaje han leído la novela, y aquellos que 
la conocen no están seguros de que la empresa no vaya a ser un fracaso), y opta en su lugar por 
articular un comentario sobre el hecho cinematográfico, trayendo a su propio campo aquello que Vida 
y opiniones aportó a la literatura y, en especial, a la definición de la novela como artefacto narrativo. 
Es más, en su carta, Gow reproduce para Ebert el diálogo que tuvo lugar durante una mesa redonda en 
la que se preguntó a Winterbottom y a su equipo cuántas veces habían leído la novela antes de 
embarcarse en la adaptación: 
Michael Winterbottom: Dos, una en el colegio y una para hacer la película. 
Steve Coogan: Menos de una. 
Rob Brydon: Lo mismo que Steve. 
Andrew Eaton (productor): Una y algo.  




Aunque el cine goza apenas de poco más de ciento veinte años de existencia, los recursos 
postmodernos empleados por Winterbottom no son en absoluto novedosos dentro de la narración 
fílmica. Los lectores contemporáneos no están, en su mayor parte, equipados para entrar en el 
laberinto multirreferencial de Sterne sin ayuda, pero pueden navegar la complejidad significativa de 
una ficción dentro de una ficción que supone una película en la que los actores interpretan, a su vez, a 
unos personajes de ficción, y a la vez, a una versión ficcionalizada de sí mismos. El alfabetismo visual 
de un espectador medio hoy en día, en la era de las pantallas y los avatares virtuales, no es más que 
otra muestra de la recursividad cíclica que hace que cada nuevo arte necesite menos tiempo para 
superar sus propias convenciones.  
La adaptación de la literatura al cine es una tarea delicada, más cuando se trata de clásicos o de 
obras muy populares. Se levantan ampollas cuando se obvia tal o cual detalle, y el consenso general 
suele ser que la película es apenas una pobre emulación de la novela en que se basa. En el caso que 
nos ocupa, sin embargo, Winterbottom crea de manera muy astuta una experiencia completamente 
paralela a la novela, que no la amplifica ni la merma, sino que, sencillamente, “performa” de forma 
independiente a partir del desafío planteado por Sterne. 
Para terminar, quisiera despedirme con palabras del propio Tristram Shandy, quien, después de 
todo, sí daba crédito a sus lectores para seguir el hilo de su discurso eternamente digresivo: 
 
Escribir, cuando se hace cabalmente (como pueden ustedes suponer intento hacer yo), es 
como conversar. Igual que nadie que sabiéndose en buena compañía se aventuraría a 
acaparar la conversación, así tampoco hay autor consciente de las justas limitaciones del 
decoro y la buena crianza, que pueda presumir de pensar en todo. El mayor respeto que 
puede tenerse a la capacidad de asimilación del lector exige por consiguiente compartir este 
quehacer amistosamente, dejándole algo de lo que uno mismo tiene que imaginar.18 
 
                                                     
17 Ibidem. 
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PARENTESCOS Y VÍNCULOS ENTRE EL QUIJOTE Y OCHO Y MEDIO 
 
 




Resumen: Este trabajo tiene por objetivo advertir y razonar algunos puntos de encuentro entre la 
novela de Cervantes y el film de Federico Fellini. Unos puntos de encuentro que se revelan a partir de la 
constatación de una naturaleza análoga en ambas obras, es decir, El Quijote como creación de una ficción a 
partir de la realidad y la experiencia del propio autor –Cervantes–, y Ocho y medio como obra que recoge, 
como punto de partida, ese mismo concepto de ficcionalización a partir de lo real y de la experiencia del autor  
–Fellini– para proyectarlo hacia un terreno más subjetivo. Por otro lado, a partir de la comparación entre las 
dos obras, se pretende analizar la influencia de El Quijote en los conceptos modernos de arte, de creación 
artística y de autor, por cuanto estos constituyen asimismo la esencia temática de la película de Fellini. 
 
Palabras clave: Cervantes, Fellini, Quijote, Ocho y medio, ficción, realidad, creación, autor. 
 
 
Prólogo o justificación 
En el prólogo a la segunda edición de su Vida de Don Quijote y Sancho, Miguel de 
Unamuno afirma, en referencia a la inmortal novela de Cervantes, que “hoy ya es el Quijote 
de todos y cada uno de sus lectores”1. En efecto, de las palabras de Unamuno se desprende 
una invitación a interpretar la obra más allá del significado que ésta pudiera tener en el marco 
histórico y sociocultural en el que fue concebida, pues así lo permite toda obra que alcanza la 
categoría de clásico, de universal, ya que su condición ineludible es la de permanecer viva 
durante el transcurso del tiempo, esto es, generando una incesante discusión en torno a sí 
misma y, por ende, rehuyendo siempre una interpretación pretendidamente completa y 
absoluta, es decir, cerrada.  
Pocas obras, como El Quijote, han mostrado de modo tan notable esa naturaleza abierta, 
pues la interpretación de la novela cervantina ha mudado históricamente de un extremo a su 
opuesto. Así, y merced al romanticismo alemán, Don Quijote “pasó pronto a ser el héroe 
trágico de la más triste de las novelas donde antes había sido el personaje más ridículo de las 
cómicas”, tal como lo resume E. C. Riley2. De algún modo, ya el propio Cervantes, consciente 
o inconscientemente, había dejado la puerta abierta a la ambigüedad, al consentir que los 
molinos y la bacía fueran, al mismo tiempo, gigantes y yelmo de Mambrino, respectivamente. 
                                                     
1 Miguel de UNAMUNO. Vida de Don Quijote y Sancho. Madrid: Alianza, 2005, 3ª ed., pp. 37-38. 
2 E. C. RILEY. Introducción al “Quijote”. Trad. de Enrique TORNER MONTOYA. Barcelona: Crítica, 2004, 




A este contexto abierto que constituye El Quijote me atengo para plantear el objeto de 
este trabajo, a saber, la advertencia y descripción de puntos de encuentro entre dos obras 
aparentemente tan dispares, y distantes en el tiempo, como son la novela de Cervantes y el 
film Ocho y medio (1963) de Federico Fellini. Más concretamente, estos puntos de encuentro 
se sitúan alrededor de la idea de creación artístico-literaria y de los conceptos de arte y autor 
que pueden desprenderse de ambas obras. De este modo, si el Ocho y medio felliniano 
constituye, de modo evidente y paradigmático, una profunda reflexión sobre todo lo 
relacionado con ese proceso de creación artística y con el papel del artista moderno, del 
creador, en relación con el mundo que le rodea, lo que aquí propongo es la idea de que, de 
algún modo, El Quijote se proyecta latentemente en el film de Fellini, en sus planteamientos, 
en sus personajes, en su puesta en escena, así como el propio Don Quijote se proyecta en el 
director de cine Guido Anselmi, protagonista de la película de Fellini, de lo que, por ende, 
puede extrapolarse, como se verá, la idea de la sombra de El Quijote en los conceptos 
modernos de arte, de creación estética y del artista como individuo en la sociedad moderna. 
Resumido de manera más sintética, Fellini presenta en su película el proceso de creación 
artística como si de una empresa “quijotesca” se tratara. 
Para llevar a cabo el análisis de las confluencias entre la novela de Cervantes y el film 
de Fellini, articularé el estudio en la comparación de tres elementos de las dos obras: en 
primer lugar, los autores; en segundo lugar, las propias obras y su estructura; por último, sus 
personajes. 
 
1. Acerca de los autores y su humanismo 
Ni Cervantes ni Fellini, como autores, se amoldan a lo que se ha convenido en 
denominar, según la época, como doctos o eruditos, esto es, ninguno de los dos ha 
representado stricto senso el paradigma del intelectual. Bien al contrario, Cervantes, por su 
parte, dedicó el primer periodo de su vida a la carrera militar –con las ya sobradamente 
conocidas consecuencias. Baste recordar, además, que ese primer periodo vital ocupó nada 
más y nada menos que treinta y tres años, si se toma como término de esa primera etapa el fin 
de su cautiverio en Argel (1580). Sirva también como dato significativo el hecho de que 
Cervantes no publique su primera obra, la novela pastoril La Galatea, hasta cumplir los 
treinta y ocho años de edad, en 1585; algo que, teniendo en cuenta que la obra cervantina es 
prolífica pero no inabarcable, no hace más que situar a Cervantes al margen de la tipología 
350 
 
habitual de un hombre de letras de su tiempo, como pudiera serlo Lope de Vega, quien sí que 
consagra toda su vida a una producción literaria ingente. 
Con todo, acaece que la vida de Cervantes se divide claramente en dos etapas: la de 
militar y la de autor literario. De modo que, más que como hombre de letras, acaso deba 
considerarse al autor de El Quijote como hombre de acción, cuya formación tiene lugar en el 
campo de batalla y en las vicisitudes vitales, en lugar de en las bibliotecas, lo que motiva un 
interesante proceso, puesto que la segunda etapa, la de literato, está condicionada por la 
primera, la de militar. En otras palabras, Cervantes termina su vida como militar para 
dedicarse luego a componer una obra literaria que parece ser una reflexión sobre ese período 
como hombre de acción, algo que en El Quijote es especialmente patente. Así, puede decirse 
que Cervantes ha vivido para contarlo, o más bien, que ha vivido para luego instrumentalizar 
literariamente su riquísima experiencia vital, lo que, a su vez, no es sino la materialización del 
ideal del autor literario. Además, a la experiencia vital cabe sumarle la condición de 
Cervantes como voraz lector de obras de ficción, a saber, novelas de caballerías.  
Todo ello da pie a que Cervantes cree su obra a partir de sí mismo, cosa que le permite 
prescindir de un humanismo entendido como mera erudición acerca de autores y obras de la 
tradición clásica, esto es, un humanismo como conocimiento primordialmente académico. 
Muy distintamente, Cervantes dedica su empeño a cultivar aquello que, en palabras de 
Américo Castro, define esencialmente al humanismo: “la valoración y ensalzamiento de lo 
humano, del hombre, de su razón, subordinándole todo lo demás, y no sólo ‘harmonía’, ‘buen 
gusto’ y cosas así”3. 
Del mismo modo que el Cervantes soldado del Imperio no presagia una vida posterior 
como literato, en el caso de Federico Fellini, su andadura hasta convertirse en director de cine 
parece fruto de un cúmulo de casualidades, aunque así como el autor de El Quijote es voraz 
lector de novelas, en el cineasta italiano la cinefilia está presente desde su más tierna infancia. 
Carente de formación superior, aprovecha su talento natural para el dibujo para dedicar sus 
primeros años al humor gráfico en revistas satíricas, lo que le llevará a adentrarse en el mundo 
periodístico y, a su vez, a entrar contacto con cineastas del neorrealismo como Roberto 
Rosellini o Alberto Lattuada, quienes brindan al joven Fellini la oportunidad para escribir sus 
primeros guiones. Este itinerario vital conforma una suerte de divagar azaroso del cineasta 
italiano, antes de llegar a encontrar un lugar definitivamente propio. Así lo resume el propio 
Fellini: “nunca había esperado llegar a ser director, pero después del primer día, de la primera 
                                                     
3 Américo CASTRO. El pensamiento de Cervantes y otros estudios cervantinos (Obra reunida: volumen 
uno). Ed. de José MIRANDA. Madrid: Trotta, 2002, p. 99. 
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vez que grité: ‘¡Cámara! ¡Acción! ¡Corten!’, me parecía haberlo hecho siempre, que no habría 
podido hacer otra cosa; ese era yo y esa era mi vida”4. 
Cervantes y Fellini, por tanto, alcanzan su vocación de literato y de cineasta, 
respectivamente, de modo casi fortuito y al margen de cualquier academicismo. El primero, 
debido al cambio abrupto que supone el accidente que le incapacita la mano izquierda y que 
lo relega a lisiado de guerra, así como el cautiverio en Argel; el segundo, merced a una vida 
itinerante que finalmente lo dispone en el lugar oportuno. De este modo, igualmente que en 
Cervantes, en Fellini la ausencia de academicismo en su formación, le permite dar forma a su 
obra creativa a partir de sí mismo. Una obra que es siempre fruto de la propia experiencia, sea 
ésta física o no física –simplemente, sentida–, y que, debido a ello, es personalísima y 
desarrollada a partir de la crítica frente a lo real y del subjetivismo –dos posturas cuyo albor, 
cabe recordar, se encuentra en el seno del humanismo renacentista. 
Cervantes y Fellini se ven impulsados, por su naturaleza, a rechazar cualquier 
dogmatismo en sus obras, siendo en éstas constatable una relatividad de los juicios de valor. 
De ahí que Cervantes, en el prólogo a sus Novelas ejemplares, escriba que “carecen de punto 
preciso y determinado las alabanzas y los vituperios”; del mismo modo que Fellini, aludiendo 
más concretamente a la propia experiencia y a un subjetivismo más acusado, afirma: “No 
hago una película para debatir tesis o sostener teorías. Hago una película de la misma forma 
en que vivo un sueño” (en una entrevista a cargo de Renato Barneschi, en Oggi, 1983). 
Escribe Américo Castro que “según el autor de El Quijote, vivir humanamente consiste 
en estar recibiendo el impacto de cuanto pueda afectar al hombre desde fuera de él, y estar 
transformando tales impresiones en procesos de vida.”5 Ciertamente, si hay algo que relaciona 
principalmente a ambos autores, Cervantes y Fellini, es la intención de ficcionalizar a partir 
de la realidad, y más específicamente, de sus realidades propias, lo que da lugar a una 
ficcionalización a medida del hombre, que asume la multiplicidad de aspectos que este último 
encierra y que, por ello, se revela como una ficcionalicación esencialmente humanista.  
 
2. Acerca de la obras y su estructura 
La lectura de El Quijote sugiere una sensación de deriva, de destino azaroso de los 
protagonistas, a quienes van asaltando sucesivas peripecias. En efecto, sabemos a qué va Don 
Quijote: a cumplir con el oficio de la andante caballería. Pero ¿sabemos adónde va? Nuestro 
caballero no pretende disponerse en dirección alguna, esto es, sale al mundo con un fin pero 
                                                     
4 Federico FELLINI. Hacer una película. Barcelona: Paidós, 1999, p. 85. 
5 CASTRO. El pensamiento de Cervantes… Op. cit., p. 564. 
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no con un rumbo, y del mismo modo, en apariencia, se construye la novela, es decir, sin un 
trazo argumental claro. Cervantes dispone a sus protagonistas –Don Quijote y Sancho– en el 
avance itinerante a través de un paisaje natural y humano que, como paisaje vivo, intercede en 
sus vidas y tiene el poder de orientarlos en una u otra dirección. Un paisaje que, además, no es 
sino el de la España de principios del siglo XVII, pues lo que constituye al El Quijote es una 
ficcionalización a partir puramente de la realidad contemporánea y de la experiencia humana 
de esa realidad. De este modo, la novela de Cervantes no puede responder a otra estructura 
que no sea la de la ya mentada itinerancia, puesto que la experiencia humana de la realidad 
trasciende cualquier guión preestablecido. Como afirma Unamuno, en su ensayo El sepulcro 
de Don Quijote, “no hay porvenir; nunca hay porvenir. Eso que llaman el porvenir es una de 
las más grandes mentiras. El verdadero porvenir es hoy. ¿Qué será de nosotros mañana? ¡No 
hay mañana! ¿Qué es de nosotros hoy, ahora? Ésta es la única cuestión”6. De ahí que El 
Quijote no constituya un universo de acciones previsibles y de ahí que sus personajes 
presenten un aspecto plenamente humano y no arquetípico, como sí lo serían los de un cuento 
de Bocaccio, por traer a colación un ejemplo opuesto.  
Esta idea de un universo literario ligado a la experiencia humana del autor en su 
realidad coetánea y que, por tanto, resulta imprevisible, está asimismo en el germen del Ocho 
y medio de Fellini. Sin embargo, sucede que en la película del cineasta italiano esta idea se 
radicaliza hasta las últimas consecuencias, dando lugar a una obra que no solo carece de una 
línea argumental preestablecida, sino que no existe nunca como tal, deviniendo, de esta forma, 
lo que el escritor francés André Gide acuñó con el término de mise en abyme, esto es, una 
obra que ya no se ancla en un argumento, sino en la obra que vendrá. 
El protagonista de Ocho y medio, Guido Anselmi, es un director de cine hospedado 
temporalmente en un balneario, como medida paliativa de la crisis de inspiración en la que se 
encuentra sumido ante el proyecto, ya en marcha, de su nuevo film. En ese balneario, Guido 
Anselmi está acompañado por todo el equipo de producción de la película, su mujer, su 
amante, su mejor amigo, un puntilloso y pegajoso crítico, a los que cabe sumar el pintoresco 
elenco de huéspedes del balneario. Un entorno, en líneas generales, que conforma un 
“microcosmos” humano que gira alrededor del protagonista, que despierta en este todo tipo de 
emociones y sensaciones, y que estimula la evocación de su infancia y de sus fantasías y 
paisajes oníricos. Todos estos estímulos son los que terminan progresivamente desvaneciendo 
la crisis creativa de Guido. Una crisis que surge del siguiente conflicto –en palabras del 
propio protagonista: “Non ho proprio niente da dire ma voglio dirlo lo stesso”. Guido está, 
                                                     
6 UNAMUNO. Vida…Op. cit., p. 27. 
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por tanto, ante un abismo, volviendo a la terminología de Gide, y ante este panorama abismal, 
una cuestión sale al paso: ¿cómo se materializa esa película que el protagonista quiere llevar 
cabo a partir de la nada o de un contenido inexistente? Ocurre que lo que finalmente 
constituye la nueva película de Guido Anselmi es, paradójicamente, la película que ha visto el 
espectador durante las dos horas aproximadas de metraje, y así lo indica el hecho de que al 
final del film de Fellini, cuando Guido da definitivamente inicio al rodaje de su película, éste 
llame a escena a todos los personajes que han aparecido durante el metraje, a quienes vemos 
desfilar por unas escaleras, tras alzarse –significativamente– un telón. Éstos se encaminan 
hacia una pasarela circular, desde cuyo centro Guido Anselmi los dirige con su megáfono, 
conformando la célebre escena final de Ocho y medio. La lección, pues, es clara: ante el 
abismo, ante la vacuidad de contenido concreto, la única salida es la de convertirlo todo en 
materia susceptible de ser ficcionalizada, y ya no solo la realidad exterior, como sucede en El 
Quijote, sino todo aquello que es sentido y, por ende, vivido por el autor. “Nel mio film 
sucede di tutto. Ci metto dentro tutto”, comenta Guido Anselmi, en palabras que presagian el 
mentado final de la película. Asimismo, esta voluntad de incluirlo todo no es ajena a El 
Quijote, y buen ejemplo de ello es que Cervantes incluye, en la segunda parte de su novela, al 
Quijote de Avellaneda, no solo al referirlo explícitamente, sino llegando al extremo de 
introducir a un personaje que pertenece originalmente al mentado libro apócrifo, como es 
Álvaro Tarfe7. 
No obstante, de nuevo al hilo de la ya comentada escena final de Ocho y medio, cabe 
advertir un importante detalle: si bien Guido se dispone como director de todos los personajes 
aparecidos en el largometraje, no hay que olvidar que finalmente el propio Guido se suma al 
corro que aquéllos han formado. ¿Dónde está, pues, el autor, si también se ha incluido en la 
obra? 
En un rasgo que llama poderosamente la atención, en El Quijote la idea de autoría se 
revela de modo indirecto, mediante un juego de multiplicidad de planos intencionadamente 
confuso: Cervantes se presenta como alguien que refiere la traducción al español, a cargo de 
un morisco, del relato en lengua árabe que deja escrito el sabio historiador Cide Hamete 
Benengeli, en que se recoge la verdadera –léase basada en hechos realmente acontecidos–
historia de Don Quijote de la Mancha. Sin embargo, no se explicita en ningún momento de la 
obra que Cide Hamete sea testigo directo de la vida Don Quijote. Por otro lado, Cide Hamete 
es incorporado dentro de la historia, como lo demuestra el hecho de que Sansón Carrasco lo 
                                                     
7 Quijote, II, cap. LXXII. 
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cite directamente como la persona que deja por escrito las andanzas de Don Quijote8. Así, 
Cervantes concede la autoría de la obra a la figura de Cide Hamete, con lo que el autor de El 
Quijote establece un distanciamiento entre él y lo narrado, en una astuta forma de eludir 
responsabilidades ideológicas o de cualquier otro tipo. Sin embargo, no hay que olvidar que 
en la novela cervantina se hace hincapié en que la historia relatada se trata de una historia 
verdadera; una historia verdadera que, no obstante, Cervantes pone, paradójicamente, en boca 
de, en efecto, un sabio, mas un sabio moro, cuando en el libro se tacha a los moros de 
personas de poca o ninguna credibilidad9.  
Este mentado juego de multiplicidad de planos en la autoría le es propicia a Cervantes 
para dotar a sus personajes de conciencia de personajes literarios, pues a estos los presenta –a 
partir de la segunda parte– sabedores de que alguien está recogiendo su historia para dejar 
testimonio escrito de ella. De ahí la idea de obra que se hace a medida que transcurre, que está 
igualmente presente como rasgo inherente de Ocho y medio. Sin embargo, en el film de 
Fellini la multiplicidad se convierte en pura difuminación, como se colige de la escena final, 
puesto que aquí el espectador entra en el juego de los distintos niveles de autoría. La paradoja 
cervantina, dentro de la obra, de crear unos personajes conscientes de que constituyen obra 
literaria se expande en Ocho y medio hacia un plano externo, al situar también al espectador 
en una posición de autoridad, pues sólo el espectador tiene la capacidad de cerrar la obra, al 
ser este el único que ha tenido ocasión de ver lo que constituye la nueva película de Guido 
Anselmi, esto es, el propio largometraje de Fellini. 
Por otro lado, la idea de estado en proceso constante no es algo que se presente 
únicamente como elemento intrínseco de las dos obras, El Quijote y Ocho y medio –de las dos 
obras ya terminadas, me refiero–, sino que también aparece como tal en sus respectivos 
procesos de creación. En el caso de El Quijote, aludo al hecho de que no es el resultado de 
una concepción total que Cervantes tuviera desde el principio10. En efecto, Cervantes parte de 
una idea original pero ésta se desarrolla y se transforma a medida que el autor va 
descubriendo progresivamente las posibilidades del material creado, y de esto es claro 
ejemplo, entre otros, el notable incremento de protagonismo y relevancia del personaje de 
Sancho a partir de la segunda parte. Este particularidad en el proceso de creación, que en El 
Quijote solo se da en un plano externo, pues Cervantes, lógicamente, no pretende sino crear 
                                                     
8 “Bien haya Cide Hamente Benengeli, quien la historia de vuestras grandezas dejó escritas”. Quijote, II, 
cap. III. 
9 “desconsolóle [a Sansón Carrasco] pensar que su autor era moro, según aquel nombre de Cide, y de los 
moros no se podía esperar verdad alguna, porque todos son embelecadores, falsarios y quimeristas.”. Ibidem. 
10 “Desde 1905, por lo menos, se ha creído comúnmente que Cervantes empezó su libro pensando en 
escribir una novela corta”. RILEY. Introducción… Op. cit., p. 92. 
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una obra, al fin y al cabo, unitaria y con una estructura acabada, en Ocho y medio se da 
también en el plano interno, pues es el estado en proceso de gestación lo que define al film. Y 
es que no hay que olvidar que Ocho y medio es la ficcionalización de la experiencia vivida por 
el propio Fellini al inicio de la producción de la película, dado que el director italiano sufrió 
una crisis de inspiración como la de su personaje, Guido Anselmi, antes de comenzar el 
rodaje11. A la luz de esto cobra sentido el título de la película, que no hace sino constatar que 
ésta no tiene, en realidad, título, al tratarse de una película que no existe como tal12. 
Por último, y volviendo a la voluntad ficcionalizadora de ambas obras, en la de Fellini, 
como ya he comentado, la ficcionalización es absoluta, por lo que la realidad interna de la 
obra se desmarca de la realidad real (valga la redundancia), de modo que esa realidad interna 
no es sino representación. A este respecto, acaso la novela de Cervantes presenta un carácter 
premonitorio. En referencia a El Quijote, se apunta, por lo común, que la segunda parte es la 
que tiene un mayor carácter de representación, respecto a Don Quijote, es decir, se argumenta, 
no sin razón, que en la primera parte es el propio protagonista el que busca y encuentra sus 
aventuras mientras que en la segunda son los demás personajes –es evidente el episodio de los 
duques– quienes diseñan artificios teatrales para crear la ilusión a ojos de Don Quijote. Sin 
embargo, la representación a ojos de Don Quijote no es exclusiva de la segunda parte: 
recuérdese el plan urdido por el cura y el barbero para retornar al protagonista a su aldea, en el 
que Dorotea finge ser la princesa Micomicona, con la colaboración del barbero y don 
Fernando en el embeleco13. Es más, el propio inicio de las andaduras de Don Quijote es 
posible gracias a una representación: la del ventero que, aunque sea para seguirle la corriente 
a aquel, lo ordena caballero, pues ¿desde cuándo tiene un ventero tal potestad? Siendo, por 
tanto, definitivamente representación el elemento detonante de toda la obra, no cabe sino que 
cuyo devenir sea igualmente representación. 
 
 
                                                     
11 “Y yo, en cambio, ya no quería hacerla –Ocho y medio. […] Ya no recordaba qué significaba la 
película que quería hacer. […] ¿Cuál había sido el primer contacto, el presentimiento del filme? El deseo vago y 
confuso de hacer el retrato de un hombre en un día cualquiera de su vida.” Giovanni GRAZZINI. Algún día haré 
una bella historia de amor: conversaciones con Fellini. Trad. de Beatriz ANASTASI DE LONNÉ. Barcelona: 
Gedisa, 1994, 2ª ed., pp. 100-101. En el mismo libro, Fellini explica la solución a su situación: “Relataría cuanto 
me estaba sucediendo, haría una película sobre la historia de un director que ya no sabía cuál era el filme que 
quería hacer” (p. 104). 
12 Ocho y medio era el número de películas que Fellini había hecho hasta la fecha, contando Ocho y 
medio (seis largometrajes más tres películas codirigidas, contadas, estas últimas, cada una respectivamente como 
media). 
13 Quijote, I, cap. XXX: “Que trata del gracioso artificio y orden que se tuvo en sacar a nuestro 
enamorado caballero de la asperísima penitencia en que se había puesto”. 
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3. Acerca de los personajes 
Explica E. C. Riley en su Introducción al “Quijote” que ser “quijotesco” significa 
perseguir ideales inalcanzables. En efecto, inalcanzable es la empresa de Don Quijote, la de  
hacerse caballero andante [inalcanzable por la anacronía que supone la caballería andante a 
principios del siglo XVII], y irse por todo el mundo con sus armas y a caballo a buscar las 
aventuras y a ejercitarse en todo aquello que él había leído que los caballeros andantes se 
ejercitaban, deshaciendo todo género de agravio, y poniéndose en ocasiones y peligros 
donde, acabándolos, cobrase eterno nombre y fama.14  
Sin embargo, el idealismo inútil que mueve a Don Quijote paradójicamente simboliza la 
locura como medio para llevar la cordura a un mundo imperfecto y corrupto, pues nuestro 
protagonista se muestra como el más juicioso de todos los personajes de la obra en lo tocante 
a cualquier asunto que no refiera a la caballería andante, aunque, pese a todo, esta 
instrumentación de la locura se revela igualmente inviable, por lo que el idealismo no se 
redime de su inutilidad.  
La idea de lo “quijotesco” como idealismo inútil, a mi entender, se proyecta de forma 
evidente en los conceptos modernos de creación artística y de autor, ambos conceptos de 
innegable protagonismo en Ocho y medio. Conceptos cuyo punto de partida cabe situar en la 
secularización del arte propuesta por Kant en su Crítica del Juicio (1790). Así, en el 
Romanticismo se pone fin a la deuda del arte a unos modelos a imitar y ello permite la 
emancipación del autor, que por primera vez se ve liberado de su papel subordinado a unos 
cánones estéticos ineludibles. De ese modo, el artista romántico es el artista soberano –de su 
obra–, alentado por el culto al individuo y a lo subjetivo. Sin embargo, el hecho de romper 
con unos modelos acarrea, tras la aparente victoria del autor, un vacío estético que es 
necesario rellenar. A ello, además, hay que sumar un proceso paralelo, esto es, el cambio en la 
concepción de Dios, entiéndase, su racionalización. Ocurre que la racionalización de Dios 
significa su “muerte”15 y, en cierto modo, la relativización de los juicios morales, hecho que 
propicia también la relativización de los juicios estéticos. Asimismo, hay que añadir que el 
relativismo de los juicios anula las autoridades preestablecidas del mismo modo que permite 
que cada sujeto se autoatribuya autoridad, de modo que el grado de autoridad que cada sujeto-
individuo tenga será proporcional al poder de influencia que consiga, algo que tiene mucho 
que ver con el nacimiento de la figura del crítico artístico-literario. 
Respecto de la mentada relatividad de juicios, cabe mencionar la condición de 
antecedente que supone El Quijote, ya que Cervantes, en primer lugar, da voz en su novela a 
                                                     
14 Quijote, I, cap. I. 
15 En referencia a la célebre proclama de Nietzche “Dios ha muerto”, en La gaya ciencia (1882). 
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personajes de todos los rangos sociales (nobles, clérigos, cabreros, etc.) y, en segundo lugar, 
los dota a cada uno de un punto de vista propio, lo que conforma la multiplicidad de visiones 
con la que el autor construye su ficción16. 
Por otro lado, de los mencionados individualismo romántico y relativismo de los juicios 
estéticos nace el autor moderno del siglo XX, así como su entorno, es decir, alguien como el 
protagonista de Ocho y medio y quienes le acompañan. Por ello, la comparación de algunos 
personajes de Ocho y medio con otros tantos de El Quijote servirá para analizar la influencia 
de la novela de Cervantes y lo “quijotesco” en la figura del autor moderno y su entorno. 
 
a) Los protagonistas: Don Quijote y Guido Anselmi 
El diccionario de la Real Academia Española da la siguiente definición de la palabra 
“idealizar”: “Elevar las cosas sobre la realidad sensible por medio de la inteligencia o la 
fantasía”. A mi modesto parecer, no creo que esta definición esté muy lejos de lo que 
llamamos arte. Dicho de otra forma, ¿qué otra cosa es el arte, sino un peculiar tipo de 
idealismo? Más concretamente, el arte es expresar o materializar un ideal y, si ello no está 
ligado a ninguna necesidad del hombre, ¿no cabrá referirse, entonces, a la expresión de un 
ideal inútil? Por ello, creo que el autor/artista moderno, y especialmente el protagonista de 
Ocho y medio, proyecta una sombra “quijotesca”. 
Don Quijote, esto es, el hidalgo Alonso Quijano, oriundo y vecino de una aldea perdida 
en la Mancha, soltero y alrededor de los cincuenta años17, una suerte de “don nadie”, decide, 
tras una ingente lectura de novelas de caballerías, convertirse en Don Quijote, es decir, salir al 
mundo como caballero andante, lo que demuestra su voluntad de empezar una nueva vida que 
dé sentido a su existencia. Esa misma idea de empezar de nuevo es expresada también por 
Guido Anselmi en Ocho y medio y aunque éste lo hace en referencia a su nueva película, el 
detonante de esa voluntad es el mismo en ambos personajes. Me refiero a una crisis personal  
–crisis de inspiración ya comentada en el protagonista de Ocho y medio– que les empuja a dar 
un vuelco drástico, a redirigir sus vidas y proyectos. Unamuno, en su Vida de Don Quijote y 
Sancho, apunta una crisis sentimental del protagonista de la novela de Cervantes. Una crisis 
propiciada por una hipotética relación amorosa frustrada con Aldonza Lorenzo. De ese modo, 
según Unamuno, Alonso Quijano pretende, encomendándose a Dulcinea del Toboso como 
alter ego idealizado de Aldonza Lorenzo, redimirse de esa frustración. 
                                                     
16 “El punto de vista de cada uno [de los personajes] va expresando la forma de lo que se observa y sus 
varias facetas”, CASTRO. El pensamiento de Cervantes… Op. cit., p. 87. 
17 “Frisaba la edad de nuestro hidalgo con los cincuenta años.”, Quijote, I, cap. I. 
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Una vez visto cómo los dos protagonistas nacen en un contexto similar, puede 
retomarse el hilo del idealismo inútil, que es la fuerza motriz que actúa en ambos. Para ello, es 
inevitable recordar las palabras del protagonista de Ocho y medio citadas con anterioridad, 
“Non ho proprio niente da dire, ma voglio dirlo lo stesso”, pues parece difícil imaginar una 
sentencia más “quijotesca”, una intención más deliberadamente inútil. 
Para Guido Anselmi, el proyecto de su nueva película parece convertirse en una 
quimera semejante a la de Don Quijote al autoimponerse arreglar las injusticias del mundo. 
Igual que el protagonista de la novela de Cervantes, Guido Anselmi es un personaje 
incomprendido por los que le rodean. Así como quienes conocen a Don Quijote no pueden 
identificarse –sino extrañarse– con alguien de tan manifiesta locura, del mismo modo, el 
entorno personal y profesional del protagonista de Ocho y medio se topa con un infranqueable 
muro al tratar de entender su conflicto personal. No hay más que pensar en el personaje del 
productor de su película, quien ve cómo invierte su dinero en un proyecto que no acaba de 
definirse, en algo que ni siquiera parece existir. La producción de la película termina siendo 
un caos y, de algún modo, el equipo de producción no puede sino considerar a Guido Anselmi 
como un loco, pues el conflicto del protagonista se les representa a ellos como un enigma 
indescifrable. El conflicto de Guido Anselmi, esto es, la necesidad de decir algo cuando nada 
tiene que decir, es un conflicto que empieza en él y termina en él, es algo impermeable, que 
no puede compartir con nadie porque es prácticamente inefable.  
Por ello, Ocho y medio significa una radicalización de lo “quijotesco”, pues Don 
Quijote es un personaje cuya firme voluntad (lo que Unamuno llama fe18) está ligada a un fin 
que, aunque utópico, es concreto, reconocible y loable por los demás. En cambio, la voluntad 
de Guido Anselmi, pese a que termina por ser igualmente firme, no está ligada a un fin 
concreto. La suya es una voluntad de hacer, de decir, pero no muestra el qué, lo desconoce, de 
igual modo que desconoce el significado o utilidad del colosal armatoste metálico que hace 
construir su productor, a modo de decorado de la película. La única denominación que se da 
de esa estructura durante la película la da el propio productor, quien se refiere a ella como la 
estructura para el despegue de una supuesta “astronave”, cuando, en realidad, no es más que 
una estructura fantasmagórica y vacua, en contraste, por tanto, con lo que representan los 
molinos de viento para Don Quijote, que si bien para éste no son tales, no por ello carecen de 
significado. Ocurre que, a los ojos del caballero de Cervantes, los molinos de viento 
simplemente son otra cosa con un significado igualmente pleno, el de gigantes, y esos 
                                                     
18 Fe cristiana, pues de hecho, Unamuno presenta a Don Quijote como personaje paralelo a Íñigo de 
Loyola e incluso análogo a Cristo. Véase UNAMUNO. Vida…Op. cit. 
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gigantes juegan un papel: son enemigos contra los que hay que arremeter. En cambio, la 
estructura de la “astronave” de Ocho y medio funciona como alegoría del sin sentido, de la 
carencia de un contenido concreto que nutra la voluntad de Guido Anselmi. 
 
b) Algunos personajes circundantes 
Si Sancho es para Cervantes el interlocutor necesario de su Don Quijote, ¿qué es 
Sancho para el propio Don Quijote? Según Unamuno, Sancho es el personaje que completa a 
Don Quijote, esto es, el que le sirve “para oírse a sí mismo y para oír el rechazo vivo de su 
voz en el mundo” pues Sancho “fue su coro, la humanidad toda para él”19. En Ocho y medio 
hay un personaje que se asemeja, en este sentido, a Sancho, a saber, el del crítico 
cinematográfico Daumier. Se parece a Sancho en el sentido de que también desempeña el 
papel de interlocutor necesario del protagonista, pues Daumier representa para Guido 
Anselmi, en cierto modo, a la humanidad. Representa la humanidad que rodea al autor 
moderno, que, fruto del proceso histórico de secularización y de derribo de dogmas, se ha 
convertido en una humanidad crítica, que se cree, un tanto gratuitamente, con derecho a 
juzgar. En El Quijote, el marco social que se da cita, el de su época, permite a Sancho ser 
crítico ante la locura de Don Quijote –así como ante todo aquello que crea injusto– pero 
siempre asumiendo una posición de inferioridad ante su amo, pues el rango social superior de 
este último así lo dispone. Por fortuna, en la sociedad actual la desaparición de clases sociales 
como tales –en la práctica existen, pero las determina el poder económico– permite 
teóricamente que nadie se sienta, en un principio, inferior a nadie. Al no creer ya en modelos 
superiores, cada individuo se siente infundido de autoridad para juzgar a los demás, de modo 
que cada individuo se erige a sí mismo como crítico. 
No obstante, no sólo con Sancho se puede emparentar al crítico Daumier. Fellini lo 
presenta como el arquetipo del crítico puntilloso, pedante, de aspecto desagradable y 
pegajoso, de vocación aleccionadora.20 Es un personaje antipático al espectador, puesto que 
parece tratarlo todo desde un prisma intelectualizante, desde una posición infundida de una 
autoridad aparentemente indiscutible, como un adalid de la razón.21 Por ello, su encarnación 
de la figura del docto remite a Sansón Carrasco, el personaje que representa, como bachiller 
                                                     
19 UNAMUNO. Vida…Op. cit., p. 71. 
20 Al dotar al personaje de Daumier de acento francés, Fellini parece remitir muy directamente a un cierto 
sector de la crítica cinematográfica muy en boga en la época en que se produjo la película, a saber, los críticos de 
la revista francesa Cahiers du cinéma.  




por Salamanca, la intelectualidad y la voz de la racionalidad en El Quijote. La racionalidad de 
Sansón Carrasco deviene un ánimo castrador hacia la locura de Don Quijote, pues es el 
bachiller quien derrota física y simbólicamente a Don Quijote, hiriéndolo de muerte para 
resucitar a Alonso Quijano. Este mismo ánimo caracteriza a Daumier, quien critica 
incesantemente el proyecto de Guido Anselmi de hacer una nueva película, e incluso intenta 
vehementemente disuadir al director en su empeño, aunque de un modo más similar al que lo 
hacen el cura o la sobrina, Antonia Quijana, con respecto a Don Quijote, pues Sansón 
Carrasco trata de convencer al caballero indirectamente, siguiendo la corriente a su locura, al 
hacerse pasar por sucesivos caballeros para derrotarlo. Sucede, así, que ante el aparentemente 
irresoluble conflicto del protagonista de Ocho y medio, esto es, el no tener nada que decir pero 
querer decirlo igualmente, Daumier sentencia: “Se non si può tenere il tutto, il nulla è la vera 
perfezione”. Es más, Daumier llega a juzgar la intención quimérica de Guido Anselmi como 
una verdadera irresponsabilidad, como hacen el cura y Antonia Quijana con respecto a las 
salidas de Don Quijote, y así lo ejemplifican las siguientes palabras del crítico: “Lui (Guido) 
ha ciò che si merita per essersi imbarcatto con tanta leggerezza in una avventura cosi poco 
seria”. 
Queda por analizar otro personaje capital en El Quijote, como es el de Dulcinea del 
Toboso. Ésta, más que la señora de Don Quijote, es una imagen ideal de la mujer, el ídolo –y 
como tal, fuera de los márgenes del mundo real– al que se encomienda el caballero. Dulcinea 
es el motivo que empuja a Don Quijote a ser Don Quijote, a comportarse como tal caballero 
andante. Los actos de Don Quijote están inspirados por Dulcinea, lo que remite a la idea del 
artista/autor y su inspiración. Al hilo de esto, en Ocho y medio existe un personaje semejante 
al de Dulcinea: el de Claudia. Ésta, además de representar la que tiene que ser la actriz 
principal de la película de Guido Anselmi22, simboliza para éste la pureza y la perfección 
femenina. “Claudia es la obra, el fantasma que guía con su lámpara al artista a través del 
bosque oscuro de la creación”, como apuntan Pilar Pedraza y Juan López Gandía23. Igual que 
sucede con Dulcinea, Claudia no se trata de una mujer sino de una alegoría. De ahí su 
inconsistencia y desvanecimiento, evidentes desde su primera aparición en la película de 
Fellini: Claudia aparece evocada por el protagonista como una camarera imaginaria del 
balneario donde se encuentra, como una figura extraterrenal que detiene el tiempo (la escena 
es significativamente silente); cuando el protagonista recobra el sentido de la realidad, Fellini 
muestra, en abrupto contraste, la imagen vulgar de la camarera real, lo que recuerda la 
                                                     
22 Propiamente, Claudia Cardinale, pues se interpreta a sí misma en ese papel. 
23 Pilar PEDRAZA y Juan LÓPEZ GANDÍA. Federico Fellini. Madrid: Cátedra, 1999, 2ª ed., p. 138. 
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transfiguración de Dulcinea en la rústica labradora Aldonza Lorenzo. Ambos personajes 
permanecen como invenciones humanas de imágenes perfectas para ser idolatradas. 
 
Breves palabras conclusivas 
Según afirma E. C. Riley “es un anacronismo vano pretender que El Quijote abre la 
puerta a un vacío existencialista de dudas y absurdos. Pero si sentimos su presencia detrás de 
la puerta es porque El Quijote ‘contiene toda la potencialidad del género’.”24 No era objeto de 
este trabajo el indagar influencias donde no las hay, y en ningún caso puede afirmarse que El 
Quijote estuviera en la mente de Federico Fellini en el momento de concebir su Ocho y medio. 
Sin embargo, sí creo que han quedado patentes unos puntos de encuentro entre ambas obras, 
aquellos que avancé en el prólogo. Unos puntos donde las dos obras confluyen y que 
demuestran que, en efecto, puede sentirse –parafraseando las palabras de Riley– El Quijote 
detrás de la puerta de Ocho y medio, como puede sentirse detrás de la puerta de tantos 
aspectos que conforman lo que llamamos modernidad, pues Cervantes, con mayor o menor 
conciencia de ello, proyecta su novela hacia el futuro. De ahí que El Quijote encuentre 
naturalezas semejantes o afines, como la de Ocho y medio, en tantas obras que la suceden, 
pues, si bien es cierto que Cervantes termina devolviéndole la cordura a su héroe, dejándolo 
morir como Alonso Quijano “el Bueno”, para ese momento, todo está hecho: Don Quijote ya 
es inmortal y nada es capaz de empañar su fama y su legado, del mismo modo que el artista 
moderno, ese Guido Anselmi, aspira a la permanencia imperecedera mediante su obra. 
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LOS ESTILOS FRANCESES DE ÉPOCA MODERNA 
COMO MODELO DE LOS PALACIOS DE JOSÉ GALLART 
 
 




Resumen: Con el objetivo de incidir en la importancia de la revisión e inclusión de los diversos estilos 
históricos franceses al servicio de la construcción de dos palacios para la familia Gallart en Barcelona, este 
trabajo propone un análisis de los criterios compositivos en ambas obras. A partir de los casos del Palacio de 
las Heures (1894-1895) y del Palacio Gallart de invierno (1895-1897) se demuestra el interés hacia la 
utilización, el reciclaje de dichos estilos y el uso de una concepción ligada a los discursos artísticos del Style 
Second Empire francés. Mediante esta estética específica, incorporada en el contexto barcelonés, se materializa 
una clara y fuerte estrategia de representación social del poder industrial, político y económico del propio José 
Gallart Forgas (1838-1898). 
 
Palabras clave: Eclecticismo, Style Second Empire, August FONT CARRERAS, José GALLART FORGAS, 
Arquitectura siglo XIX. 
 
 
La revisión de los estilos del pasado a lo largo de todo el siglo XIX ha sido motivo de 
análisis en diferentes disciplinas. De todas ellas, sin duda, el campo de la arquitectura ha 
ocupado un lugar relevante, resultando uno de los más prolíferos. El reciclaje de formas y 
estéticas de los estilos históricos de los siglos XVI, XVII y XVIII entre otros, tanto en las 
propias construcciones como en la decoración de interiores y en el diseño de mobiliario y 
otros complementos, en la mayoría de ocasiones y dentro de los encargos privados, sirvió para 
ilustrar el poder de los comitentes. La elección y la especificidad de los modelos se 
convirtieron en herramientas al servicio de los mensajes políticos, de las jerarquías 
empresariales e incluso de representatividades dinásticas, con el fin de imponer cierto estatus 
social e identitario a las cada vez más influyentes y adineradas familias burguesas. 
El caso que recogemos a continuación forma parte de esta tendencia habitual de finales 
del siglo XIX. Con un interés específico hacia los estilos franceses de época moderna, el 
industrial y político José Gallart Forgas (1838-1898) en la década de los noventa encargó al 
arquitecto August Font Carreras (1845-1924) dos palacios para instalar toda la dinastía de los 
Gallart: el Palau de les Heures (1894-1895) en el bosque de Horta, y el Palau Gallart o Palau 
dels Dos Lleons en el centro de Barcelona (1895-1897). Ambos edificios se convertirían en 
dos de las arquitecturas más imponentes del núcleo barcelonés siguiendo claras referencias 
francesas: de Style Renaissance, la primera, y de Style Second Empire, la segunda. Para 
comprender la importancia de ambas construcciones, así como la complejidad de las 
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referencias políticas materializadas a través de los estilos del pasado, antes de todo debemos 
analizar, aunque sea brevemente, la personalidad del comitente, además de sus intereses y 
afinidades políticas. Sólo de este modo podrá comprenderse la fisonomía de las dos 
arquitecturas. 
 
El perfil de José Gallart, un empresario y político en Puerto Rico1 
Nacido el 17 de noviembre de 1838 en La Bisbal d’Empordà (Girona), José Gallart 
Forgas [Fig. 1], después de la muerte de su padre en 1851, se instaló con el resto de su familia 
en la ciudad de Ponce (Puerto Rico). Allí sus tíos maternos, Pedro y Juan Forgas, se 
encargarían de su educación. De estos dos familiares había sido Pedro Forgas quien comenzó 
la aventura puertorriqueña en 1835, fundando en la 
todavía provincia española de ultramar una de las 
haciendas de caña de azúcar más prósperas de la isla. 
Cuando José Gallart desembarcó en Puerto Rico, su 
familia ya poseía La Luciana (comprada en 1851), una 
gran hacienda situada entre las ciudades de Ponce y 
Juana Díaz. Más adelante, ésta sería ampliada con la 
adquisición de nuevos terrenos: en 1863 La Fortuna y 
La Cristina y en 1880 La Reparada. Con las nuevas 
compras se constituyó el mayor núcleo de producción 
de caña de azúcar de toda la isla, encargada de 
elaborar y comercializar azúcar cristalizado blanco, 
azúcar moreno “mascabado” y ron. 
Pero, además de su faceta como máximo 
responsable y verdadero impulsor de la modernización de la industria de las haciendas 
familiares desde la década de los sesenta, José Gallart complementó la vida empresarial con 
una intensa vida política. Como la mayoría de los personajes adinerados de la ciudad de 
Ponce, Gallart era uno de los clientes habituales del Café Barnés. En aquel punto de encuentro 
se celebraban periódicamente reuniones informales donde se debatía sobre la política colonial 
                                                     
1 Para un mayor detalle de los negocios de José Gallart, así como de su carrera política, véase: J. 
GALLART FOLCH, J. Mis memorias (autoed.). Barcelona, 1971; y S. FUENTES MILÀ. “L’œuvre de l’architecte 
August Font pour l’industriel José Gallart: l’influence de l’architecture française aux palais barcelonais”. En: 
L’art, le patronat et les artistes. Perpignan: Université de Perpignan Via Domitia (libro en prensa). 
Sobre su breve carrera militar en la isla de Puerto Rico, véase también: R. ROSADO. Bosquejo histórico de 
la Institución de Voluntarios de Puerto Rico. Puerto Rico, 1888, pp. 285-286. 
 
 




desarrollada en la isla, siendo los ideales del Partido Incondicional Español la tendencia 
general2. José Gallart perteneció a esa agrupación política durante toda su vida, defendiendo 
un sistema autoritario y riguroso con una administración inflexible e indivisible del poder 
peninsular central. La militancia en esta formación le llevó a ser el presidente del Comité del 
partido en cuestión en el distrito senatorial de Ponce. Además, tras regresar a España e 
instalarse en Barcelona en 1885, tal posicionamiento le facilitó la consecución del cargo de 
diputado electo por el distrito senatorial central de Puerto Rico (distrito de San Juan) en 18913 
y, más adelante, en 1893, el de senador en la Cámara del Congreso en representación de la 
isla4. 
Cuando en 1885 su tío Juan Forgas falleció en Barcelona, José Gallart heredó todas sus 
riquezas y territorios, tanto de Puerto Rico como de la ciudad condal5. Fue en aquel momento 
cuando Gallart decidió instalarse definitivamente en la capital catalana, controlando desde la 
distancia sus negocios insulares. Además, fundaría la empresa de transporte mercantil 
Francisco Prats y Cia, que sería conocida con el sobrenombre de “La Casa de Vapores” y 
utilizada para comercializar sus productos puertorriqueños (en toda la península, Cuba y 
Estados Unidos), así como para trasladar soldados durante la Guerra de Cuba (1895-1898). 
Con sus barcos, Gallart consiguió aumentar todavía más su poder económico y social, 
consolidándose como uno de los personajes claves de la política de resistencia colonial 
española en las últimas provincias de ultramar6. 
                                                     
2 El Partido Incondicional Español fue fundado por el empresario conservador vasco Pablo Ubarri 
Capetillo, Conde de San José de Santurce (1824-1894), con el fin de defender el amor a la patria española como 
patria única, así como su presencia y la integridad nacional en la isla de Puerto Rico. Uno de los grandes lemas 
del partido era “no somos ni conservadores ni liberales, somos patriotas incondicionales” y, significativamente, 
sus miembros eran definidos como “hijos leales de la patria íbera y decididos campeones de la defensa de la 
noble causa española en América” (C. BALBÁS. “Al Partido”. En: El Partido Incondicionalmente Español de 
Puerto Rico. Serie de artículos editoriales que vieron la luz pública en el periódico político y recopilados a 
petición de dignísimas y connotadas personas pertenecientes. Puerto Rico: Boletín Mercantil, 1887, p. 4). Para 
más información sobre el Partido Incondicional Español, véase también A. CUBANO. “Puerto Rico”. En: J. 
VARELA. (ed.). El poder de la influencia. Geografía del caciquismo en España (1875-1923). Madrid: Centro de 
Estudios Políticos y Constitucionales / Marcial Pons Ediciones de Historia, 2001, pp. 541-558. 
3 “Las elecciones en Puerto Rico”. En: La Vanguardia, 5 febrero 1891, p. 5. La certificación de haber sido 
escogido diputado electo por el distrito senatorial de San Juan de Puerto Rico data del 20 de abril de 1891 
(Archivo Histórico del Senado, HIS-0175-01.6). 
4 José Gallart Forgas fue senador en la Cámara del Congreso en la XVII legislatura (1893-1894) 
consiguiendo un total de 61 votos, y también en las XVIII y XIX legislaturas (1894-1895 y 1896-1898 
respectivamente). Para la elección de 1893 (XVII legislatura) véase: Archivo Histórico del Senado, HIS-1385-
04.2; para la XVIII legislatura véase: Archivo Histórico del Senado, HIS-0175-01.1, HIS-0175-01.4, HIS-0175-
01.5; y para la XIX legislatura véase: Archivo Histórico del Senado, HIS-0175-01.7, HIS-0175-01.9, HIS-0175-
01.10. 
5 Testamento de Don Juan Forgas Bayó por el notario Miguel Martí Sagristá, el 17 de julio de 1881 
(notario núm.1359, vol. LI, p. 1722 verso, Arxiu Històric de Protocols de Barcelona). 
6 Además de facilitar el envío de tropas y de mantenerse en contacto constante con sus colegas del Partido 




Una vez asentado en Barcelona (en el paseo Méndez Vigo, núm. 5), José Gallart 
desarrollaría un proyecto de instalación de toda su familia en nuevas y dignas construcciones 
de prestigio acorde a su estatus social y a su rango político. Con tal fin, contactó con uno de 
los arquitectos más valorados en la ciudad condal, August Font Carreras. Debido a su 
participación en edificios representativos de la ciudad como el Palacio de Bellas Artes de la 
Exposición Universal de 18887, este arquitecto discípulo de Elies Rogent y que obtuvo el 
título en 1869 en la Escuela de Arquitectura de Madrid, se había convertido en uno de los más 
reconocidos del momento. Debe mencionarse que precisamente en los años en que a Font le 
serían encargados los palacios de José Gallart, el arquitecto se dedicaba a la importante 
empresa de la conclusión de la fachada de la catedral de Barcelona, motivo que le permitió al 
comitente asegurar aún más su reconocimiento social. El hecho de escogerle para las grandes 
construcciones dinásticas suponía, sin duda, una opción que aseguraba el éxito de la estrategia 
de representación ciudadana, a favor de la familia Gallart, dentro de los procesos de 
jerarquización social propios de la Barcelona de finales del siglo XIX. Además, hemos de 
tener en cuenta que debido a que los comitentes eran los miembros de una nueva familia 
adinerada recién aposentada en la ciudad, la importancia en la elección del arquitecto 
resultaba capital. A su vez, el interés de August Font hacia los modelos franceses, tanto del 
momento como de los estilos históricos, permitiría a José Gallart erigir verdaderos complejos 
visualmente grandilocuentes con el componente dinástico perseguido. El hecho de hacer de 
los estilos franceses, así como de la combinación de los mismos, la verdadera base formal y 
conceptual de las construcciones, se hallaba al servicio de situar a la familia en lo más alto de 
la pirámide social, además de proseguir con una moda que en la época era sinónimo de 
                                                                                                                                                                      
había convertido en un personaje relevante también en la España peninsular. De esta estrategia destaca el 
encargo de un altar dedicado a San José (santo homónimo al comitente) para la nave central de la iglesia de San 
José de Aibonito (Puerto Rico), edificio construido por las tropas de la resistencia española contra los isleños 
independentistas entre 1887 y 1897. El mensaje del encargo es totalmente propagandístico y dinástico, y ha sido 
analizado recientemente en FUENTES. “L’œuvre de l’architecte August Font…” Op. cit. En la actualidad este 
altar neobarroco financiado por José Gallart y regalado al humilde municipio de Aibonito se conserva 
perfectamente en el lugar para el que fue destinado. 
7 Además del histórico estudio J. CIERVO. Historial del Palacio de Bellas Artes. Barcelona: Impr. Viuda 
de R. Tobella, 1943, este edificio de 1888 y su estética Style Second Empire ha sido estudiado recientemente en 
S. FUENTES MILÀ. El Palau de Belles Arts de Barcelona: gènesi, vida i mort (1887-1942). Tesis de máster. 
Dirección por Joan Molet i Petit. Universitat de Barcelona, 2010; S. FUENTES MILÀ. “El Palacio de Bellas Artes 
de Barcelona: el eclecticismo solemne como sede de colecciones”. En: D. GKOZGKOU e I. SOCIAS (eds.). Nuevas 
contribuciones en torno al mundo del coleccionismo de arte hispánico en los siglos XIX y XX. Gijón: Ed. Trea, 
2013, pp. 137-172; S. FUENTES MILÀ. “El Palau de Belles Arts: un edifici oblidat”. En: L’Avenç, 376 (febrero 
2012), pp. 44-53; J. MOLET PETIT. “L’arquitectura eclèctica catalana: una història per escriure”. En: Matèria: 
Revista d’art, Passatges del segle XX, 5 (2005), pp. 56-57. 
367 
 
cultivar un gusto refinado de prestigio y demostrativo de un talante e ideología claramente 
conservadores.  
La elección a favor de esta línea estética para la erección de ambas residencias de los 
Gallart no es más que una aplicación en el núcleo barcelonés de una estrategia que la nueva 
burguesía francesa había impuesto a partir de la década de los treinta del siglo XIX, generada 
bajo la Monarquía de Julio de Louis-Philippe (1830-1848) y consolidada durante el Segundo 
Imperio (1852-1870). Esta tipología de familias burguesas creadoras del nuevo gusto y 
encargadas de su internacionalización, se habían enriquecido por los negocios, la industria y 
la política y luchaban para ocupar un lugar de privilegio en el escalafón social. Para saciar sus 
aires de grandeza y materializar su importancia en la vida oficial pretendían aspirar al lujo, 
que hasta el momento sólo había sido alcanzado por la aristocracia del Antiguo Régimen y de 
la Restauración (1815-1830). Precisamente, esta práctica de alardear y difundir cierto lujo fue 
la que definió la propia “imagen” de representatividad y, por extensión, se convirtió en el 
producto y la culminación del proceso de construcción identitaria de esta nueva clase en auge. 
Todo ello se visualizó mediante la sucesión de estilos históricos franceses, ejercicio que no 
era más que una posesión simbólica de la historia y la materialización del trinomio indivisible 
en la concepción de clase en la segunda mitad del siglo XIX: Cultura-Historia-Poder. 
El resultado de este proceso concreto justifica la denominación lógica del siglo XIX 
como l’ère de l’Histoire, así como el éxito y difusión de la arquitectura ecléctica como 
herramienta de la lucha por la consecución de visibilidad y de la imagen simbólica del 
comitente dentro de la jerarquía social. En esta línea, la Historia en el sentido amplio se 
materializa en los estilos históricos reciclados y combinados entre ellos con el fin de aportar y 
asegurar la legitimidad cultural, social y política de la ideología de las familias en el propio 
tejido social. Esta práctica, como decíamos, se consolida en el Segundo Imperio y continuará 
hasta la Primera Guerra Mundial, llegando a internacionalizarse tanto por todo el territorio 
europeo, como en Estados Unidos y Argentina. Tal y como veremos a continuación, el caso 
de los edificios de la familia Gallart de la década de los noventa del siglo XIX responde a este 
panorama y a estas inercias internacionalizadas de raíz francesa. 
 
El Palau de les Heures, à la suite de los castillos del Loira 
El Palau de les Heures (Palacio de las Hiedras), llamado así por la profusión de esta 
planta en el lugar donde se erigió, se trata de una residencia de verano situada en el bosque de 
Horta. Sin duda, esta arquitectura es la que mejor representa la materialización de la idea 
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dinástica del propio Gallart. Con la intención de rivalizar con las suntuosas residencias 
cercanas como el laberinto de Horta del marqués de Alfarrás o la finca con zoo privado de 
Martí-Codolar, Gallart mandó construir un interesante complejo de jardines y fuentes 
dispuestos en diversas terrazas, un invernadero, una caballeriza y un gran castillo con capilla 
privada. Por este motivo, el arquitecto Font diseñó una construcción mucho más imponente 
que las de los aledaños. 
Debido a la ideología política y al interés, siempre presente, hacia el concepto de 
dinastía por parte de José Gallart, el arquitecto se decantó por la fisonomía de los castillos 
franceses del valle del Loira. Para llevar a cabo tal empresa, el comitente adquirió un total de 
treinta hectáreas pertenecientes a los terrenos de Jaume Martí por el precio de 105.000 pesetas 
el 18 de octubre de 1893. Rápidamente se derribó el edificio existente para iniciar las obras 
del nuevo y lujoso castillo, que comenzaron durante el mes de febrero de 1894 y se alargaron 
hasta marzo del año siguiente. 
Uno de los aspectos más destacables del complejo residencial proyectado por August 
Font sin duda es la utilización inteligente del terreno con la finalidad de generar la disposición 
en terrazas ajardinadas con un sistema de escaleras y balaustradas. Esta composición tiene el 
objetivo de salvar el desnivel y crear un espacio majestuoso, generando una perspectiva a 
favor de la monumentalización del castillo que corona todo el conjunto [Fig. 2]. El resultado 
es el de un juego de dos grandes terrazas elípticas decoradas con parterres de plantas y de 
agua de carácter geometrizante, donde se aplica claramente el concepto barroco francés de 
naturaleza domesticada. El “jardín de los rosales” es la primera de las dos terrazas, 
denominado de este modo por la variedad de esta especie vegetal, así como por la presencia 
de plantas exóticas dispuestas en los diversos parterres situados alrededor de un parterre de 
agua central rodeado por cuatro esculturas: Apolo, Minerva y dos representaciones de la 
Noche. Mediante un sistema de rampas se accede a la segunda terraza, que, formada por tres 
parterres de agua geométricos y dos estatuas de mármol de Carrara en los extremos (Diana y 
el Comercio)8, recibe el sobrenombre de “Jardín de los Surtidores”. En la actualidad estos 
jardines han perdido las esculturas, así como la vegetación exótica original, aunque se 
mantienen las disposiciones generales propuestas por August Font. Todavía es apreciable el 
sistema mixto de jardín francés (inclusión de parterres geométricos) e italiano (el juego de dos 
terrazas elípticas). 
                                                     
8 El precio de las esculturas del “Jardín de los Rosales” y del “Jardín de los Surtidores” ascendió a un 
total de 3.500 pesetas y eran copias de esculturas clásicas. En la segunda terraza la Diana era una réplica de la 






Además de las nuevas terrazas, el arquitecto trazó un interesante juego de caminos y 
rampas arboladas dentro de todo el complejo de Les Heures con el fin de integrar los nuevos 
espacios y el castillo con los antiguos jardines del siglo XVIII que se respetaron y se hallaban 
en la entrada del amplio recinto9. Además, destaca también la plantación de un gran número 
de palmeras (artículo considerado de lujo a finales del siglo XIX) llevada a cabo por el 
jardinero Adrià Piera, con la finalidad de recordar la importancia de José Gallart en Puerto 
Rico, además de para demostrar el poder económico del comitente. Las referencias a la 
colonia española y a las haciendas de caña de azúcar de Gallart están presentes 
constantemente en Les Heures. En este sentido, el mecenas impuso al arquitecto Font la 
obligación de realizar un sistema de riego similar al que utilizaba en la isla para su negocio. Si 
en Puerto Rico mediante un ingenioso y moderno sistema de tuberías y desniveles se 
explotaba el agua del río Jacaguas para regar las extensas plantaciones de caña de azúcar, en 
Les Heures se aplica un sistema muy similar al servicio de distribuir el agua del torrente de 
Sant Cebrià10 para los estanques y para el riego de los parterres, invernaderos, etc. 
                                                     
9 Para comprender bien la composición de los jardines del Palau de les Heures, tanto la parte antigua 
como la parte creada por August Font, así como la unificación de ambos espacios, véase el plano realizado por el 
arquitecto Luís Riudor Carol el 25 de enero de 1958 [Archivo del Servei del Patrimoni d’Arquitectura Local 
Diputació de Barcelona: CP/C22/E1/D2]. En este mismo expediente hallamos también un análisis detallado de 
todas las especies vegetales originales del recinto, además de un estudio del valor histórico de los propios 
jardines. 
10 El gobernador civil de Barcelona autorizó la utilización del torrente de Sant Cebrià en el recinto de Les 
 
Fig. 2. Fachada principal del Palau de les Heures, 1894-1895. August Font i Carreras 
[foto: Marcos Freijo, 2011] 
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De todas las construcciones que formaban parte del recinto de Les Heures, el castillo es 
sin duda la más interesante para apreciar el uso del Style Renaissance francés en todo el 
complejo diseñado por August Font. Y es que el arquitecto tuvo en mente claramente 
referencias galas específicas, concretamente los castillos del valle del Loira de los siglos XVI 
y XVII. La estructura del palacio destaca por su claridad y rotundidad geométrica en la planta, 
los alzados y las proporciones: un gran rectángulo con cuatro torres circulares en los ángulos 
finalizadas en cúpulas cónicas de pizarra [Fig. 3]11. Sin duda, es la misma estructura 
compositiva que la de castillos franceses del Loira como, por ejemplo, el de Chambord, que 
se había convertido en uno de los grandes modelos de finales del siglo XIX para los 
arquitectos eclécticos y que August Font utilizó en otros edificios como en el proyecto de 
restauración del castillo de Can Feu de Sabadell años antes12. Del mismo modo que ocurrirá 
en el Palau Gallart del centro de Barcelona, Font situó y orientó las estancias principales hacia 
el exterior remarcando su importancia mediante tribunas y terrazas. Las grandes salas como la 
del billar, la biblioteca o la capilla familiar son ejemplos evidentes de esta ordenación y 
jerarquización de espacios dentro del castillo, en el que las habitaciones nobles se hallaban en 
la planta baja, mientras que los dormitorios se situaban en el primer y segundo niveles. Un 
último piso se destinaba a las estancias que acogían al servicio. 
Pero más allá de la planta, las referencias al Style Renaissance de los castillos del Loira 
son igualmente apreciables en los alzados exteriores del edificio. Un ejemplo de ello es la 
inclusión de una galería anexa en el primer piso que permitía el acceso a la capilla familiar. 
En este caso el modelo es evidentemente la galería que se eleva sobre el río Cher del castillo 
de Chenonceau. Debe mencionarse la caracterización de la galería mediante detalles 
ornamentales que pretenden ilustrar la personalidad de la familia: las pequeñas y falsas 
pilastras de capiteles compuestos que sobreelevan pináculos en forma de antorcha como 
representación del saber absoluto, de la fe religiosa y de la cultura e ideología de los Gallart; y 
                                                                                                                                                                      
Heures en febrero de 1895 (véase: Boletín Oficial, 19 febrero 1895; y La Vanguardia, 20 febrero 1895, p. 2). 
11 Los planos del Palau de les Heures realizados por August Font se conservan en el Arxiu del Col·legi 
d’Arquitectes de Catalunya Demarcació Barcelona: Reg. H102E/4/2990, Reg. H102C/7/3242, Reg. 
102C/5/2998, Reg. H102E/4/2992, Reg. H102E/4/2991, Reg. H102E/4/3001, Reg. H102C/5/2999, Reg. 
H102C/5/2995, Reg. H102C/2/2997, Reg. H102C/2/2996, Reg. H102C/2/3000, Reg. H102C/2/2994 y Reg. 
H102C/2/2993. 
12 August Font realizó un proyecto de restauración del castillo de Can Feu en 1881 (véase: Planta, Planta 
y alzado, Plan y alzado de la torre, Perspectiva exterior, Planta y alzado de la capilla del castillo de Can Feu. 
Arxiu del Col·legi d’Arquitectes de Catalunya Demarcació Barcelona: Reg. H101A/80/2984, Reg. 
H101A/80/2985, Reg. H101A/80/2986, Reg. H101A/80/2987, Reg. H101A/80/2988, respectivamente). En este 
proyecto se observan claras referencias al majestuoso castillo de Chambord, tanto en la redefinición de la planta 
como en la inclusión en los alzados de torres circulares de cúpula cónica de pizarra, similares a las del histórico 
caso francés. Este hecho demuestra como August Font estaba familiarizado con toda esta serie de modelos galos, 
en vogue en las últimas décadas del siglo XIX. 
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la letra “G” del patriarca repetida en las dos balconadas. August Font hace un uso del 
ornamento al servicio de ilustrar ciertos aspectos ideológicos del comitente, aplicando la idea 
de l’architecture parlante. 
También es apreciable el modelo arquitectónico del siglo XVI en la alternancia entre 
ventanas circulares y mansardas para el coronamiento de las cornisas del conjunto, juego 
realmente parejo al que observamos en castillos como el de Cheverny, por citar un caso 
relevante. En este coronamiento de fachada hallamos también la presencia de chimeneas 
verticales que elevan mucho más la construcción, tal y como sucede en Chambord. Además, 
la torre central es uno de los elementos más singulares dispuesto con el mismo fin de 
verticalizar el conjunto. Esta estructura de base cuadrada pero de terminación octogonal está 
coronada con una pequeña cúpula rematada con una veleta de hierro13 y, con su fisonomía de 
faro, es incluida en la composición para remarcar el eje central del edificio y recordar una de 
las profesiones de Gallart: los barcos de “La Casa de Vapores” y su importancia en el 
colonialismo español de ultramar. 
En cuanto a la decoración cromática del conjunto del castillo, Font no propone una 
opción tan monumental como Chenonceau o Chambord, optando por una estética contenida 
que recuerda mucho más a los ritmos cromáticos simples de castillos del Loira más humildes 
como, por ejemplo, el de Pray o el de Manoir du Clos Lucé, ambos situados en Amboise. Del 
mismo modo que en estos últimos casos renacentistas franceses citados, el juego policromo de 
las fachadas del Palau de les Heures se limita en remarcar las tonalidades naturales de los 
                                                     
13 Sección transversal (Arxiu del Col·legi d’Arquitectes de Catalunya Demarcació Barcelona: Reg. 
H102C/7/3242). 
 




materiales que las componen (el ocre de la piedra, el negro grisáceo de la pizarra, los 
elementos de hierro, el color natural del ladrillo en algunos tramos, etc.). De hecho, el único 
elemento ornamental relevante es el nicho que alberga la escultura alegórica de las hiedras 
(una matrona con un niño en los brazos y rodeada de hiedras) obra de Josep Campeny 
Santamaría en la fachada principal, y las cuatro estaciones realizadas en terracota por Enric 
Clarasó i Daudí en la fachada posterior14. 
En definitiva, el Palau de les Heures es un ejemplo evidente de la aplicación de modelos 
franceses en la arquitectura ecléctica barcelonesa en un momento en que el Modernismo no 
tardaría en imponerse. Uno de los puntos y motivaciones más interesantes en la elección de 
estas estéticas propias de las construcciones galas de los siglos XVI y XVII y su inclusión en 
un castillo en el bosque de Horta es, sin duda, la intencionalidad del comitente. Por la 
ideología de Gallart, August Font precisó de estos modelos majestuosos que en esta época se 
habían convertido en una moda muy común en todo el territorio europeo, gracias a la difusión 
que se hizo desde la propia Francia durante el régimen de Napoleón III15. Como apuntábamos, 
estos modelos y estilos históricos franceses venían utilizándose para la construcción de las 
residencias de personajes adinerados durante las décadas de los setenta y ochenta del siglo 
XIX, y un ejemplo destacable de ello bien puede ser el Waddesdon Manor (Buckinghamshire) 
del barón Ferdinand Rothschild, acabado en 1889. Tal y como ocurre en el Palau de les 
Heures de August Font, en esta magna construcción se mezclan elementos de los principales 
castillos del Loira como Chambord, Blois, etc. De hecho, el caso del denominado Style 
Rothschild fue considerado como uno de los grandes ejemplos para toda la clase de nuevos 
ricos de financieros, industriales y políticos de toda Europa, a la que perteneció José Gallart. 
En este sentido, la arquitectura y la decoración de interiores, tanto en el Palau de les Heures 
como en el Palau Gallart de invierno que analizaremos seguidamente, fueron comprendidos 
como un instrumento para demostrar cierto poder social y económico de la dinastía Gallart. 
August Font satisface este objetivo y pretensión del cliente con los estilos escogidos para 
generar las composiciones, espacios y ambientes. En estas elecciones pensadas y cargadas de 
significación política e ideológica, el conjunto de Les Heures es la materialización de imponer 
una nueva familia adinerada y su estatus social respecto a los demás ciudadanos, siguiendo el 
                                                     
14 José Gallart pagó por la escultura de Josep Campeny un total de 1.500 pesetas y por las cuatro 
estaciones de Clarasó 2.500 pesetas. La primera se conserva en la actualidad, pero las de la fachada posterior han 
desaparecido. 
15 El interés propio del gusto oficial del Segundo Imperio francés hacia los estilos históricos y, sobre todo, 
al Style Renaissance fue, sin duda, remarcable (véase V. NÈGRE. “La matérialité des modèles de la Renaissance 
et la technique de reproduction des dessins dans les recueils d’architecture du Second Empire”. En: Le XIXè 
siècle et l’architecture de la Renaissance. París: Picard, 2010, pp. 137-149; y G. BADEA-PÄUN. Le Style Second 
Empire. París: Citadelles-Mazenod, 2009). 
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modus operandi europeo y no el local. Se establece una interesante coalición entre Cultura y 
Poder mediante la praxis arquitectónica. La estética majestuosa, dinástica y señorial de los 
castillos del Loira presente en el Palau de les Heures sirve para realzar la figura de José 
Gallart Forgas en España y, sobre todo, en Barcelona, así como su dimensión españolista y 
colonial. 
 
El Palau Gallart, una residencia de invierno Style Second Empire 
El palacio que acogería a la familia Gallart en el centro de Barcelona en la temporada 
invernal fue el resultado de las reformas y modificaciones que el arquitecto August Font 
realizó en un edificio que José Gallart había heredado de su tío Juan Forgas en 188516. La 
finca en cuestión estaba situada en el número 34 de Rambla de Catalunya, actualmente el 
número 10 de la misma vía. La construcción original databa de 1872 y había sido erigida por 
el arquitecto Francisco de Paula del Villar (1828-1901) para el expropietario Martín Plana17. 
Ligeramente posteriores a la construcción del Palau de les Heures, las reformas del 
palacio de Rambla de Catalunya se iniciaron en 1895, tal y como muestran los documentos 
conservados. Una carta datada el 11 de marzo y escrita por José Gallart da noticia de la 
especificidad de tales reformas: “deseando reformar la citada casa [...] y con objeto de dar 
mayor altura á los pisos, construir un almacén, las habitaciones, construir dos patios laterales 
medianeros y añadir una abertura central en cada piso”18. Como acompañamiento de las 
indicaciones se incluyeron los planos de planta y alzado propuestos por August Font. Las 
obras se concluirían en octubre de 1897. 
Las modificaciones del edificio original tenían el objetivo principal de construir un gran 
complejo residencial que acogiese a todos los componentes de la familia Gallart. Con ellas se 
materializaba el concepto de dinastía burguesa, estando éste al servicio de dar forma a la 
distribución espacial interna del edificio, así como a la decoración exterior de la fachada 
principal. En este sentido, siguiendo las órdenes del propio Gallart, uno de los elementos 
relevantes de las reformas de la finca fue la de convertirla en una residencia unifamiliar pero 
manteniendo siempre el aspecto de edificio plurifamiliar típico del eixample barcelonés. De 
este modo, se estableció una nueva solución que generaba complejos sistemas de 
                                                     
16 Juan Forgas Bayó había adquirido esta finca en 1881. 
17 En el expediente núm. 2439-C del Arxiu Municipal Contemporani de Barcelona se halla el dossier de la 
construcción de la finca original con diversos planos y alzados realizados por Francisco de Paula del Villar. 
Además, hallamos un análisis pormenorizado de este edificio de 1872 en la ficha núm. XLV de la tesis doctoral 
de J. MOLET PETIT. Barcelona entre l’enderroc de les muralles i l’Exposició Universal. Arquitectura domèstica 
de l’Eixample. Catàleg. Dirección Mireia Freixa. Universitat de Barcelona, 1995, p. 55. 
18 Carta de José Gallart al Ayuntamiento de Barcelona (11 de marzo de 1895) (Arxiu Municipal 
Contemporani de Barcelona. Serie: Eix., Registro: 5892, Año: 1895, Doc. 1). 
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comunicación interna entre los pisos. La finalidad global no era otra más que la de constituir 
un universo dinástico en el que el matrimonio de José Gallart y Mercedes Folch fuese el 
núcleo central en cuyo alrededor se desarrollaba toda la vida cotidiana de la familia. Es así 
que la primera y la segunda planta se destinaron a Gallart, su esposa y sus hijos: la primera 
dedicada a la vida social a través de diversos salones y del despacho principal del comitente, y 
la segunda a los dormitorios. En cada uno de los otros dos niveles se instaló el resto de la 
familia: en el tercero los dos hermanos de la mujer de José Gallart (José María Folch y 
Asunción Folch) y en el cuarto las tres primas de José Gallart (las Safont Parellada). 
Para comunicar todos estos niveles, August Font mantuvo la tipología de escalera de 
vecinos a la que se accedía a través del vestíbulo principal. Realizada en mármol blanco 
italiano, esta escalera permitía el acceso a todas las plantas del edificio. Pero además, para 
comunicar el piso principal con el segundo, los dos ocupados por el matrimonio Gallart-Folch 
y sus hijos, Font diseñó una escalera privada realizada en madera de nogal. Este elemento y 
diferenciación de accesos ilustra claramente el proceso de jerarquización de espacios y plantas 
al servicio de enfatizar el rol protagonista del industrial y político. Mediante estos sistemas de 
comunicación de interiores se da preeminencia a los niveles ocupados por Gallart como gran 
pater familias.  
Además, también la disposición de estancias y la presencia de grandes salones 
suntuosos se limitan solamente a estos dos primeros niveles, en contraste con el resto, dejando 
los pisos superiores de los demás familiares (el tercero y el cuarto) con distribuciones 
idénticas, regulares y simples. Este componente compositivo de jerarquización también se 
traduce en la fachada principal de un modo evidente, ya que las estancias más importantes de 
la familia como son las habitaciones de José Gallart y de Mercedes Folch y el salón familiar 
central corresponden a las tres grandes tribunas de fachada (la central del primer piso es el 
salón familiar, las dos laterales del segundo piso los dos dormitorios de los comitentes), como 
ya ocurría en las distribuciones del Palau de les Heures. 
Precisamente, es en la fachada principal (la abocada a Rambla de Catalunya) donde se 
establece una clara evocación al gusto del eclecticismo francés de estética Style Second 
Empire mediante la composición de los cuerpos y los motivos ornamentales [Fig. 4]. De 
entrada, destaca el rico y armónico juego de cromatismos remarcado por la aplicación de 
materiales diversos como, sobre todo, el uso y la relevancia del mármol rosado empleado en 
las columnas, zócalos y bases. El mármol blanco es utilizado en los capiteles y los balcones 
del primer nivel, el ladrillo visto sirve para cubrir las franjas de los cuerpos laterales, y la 
piedra de Vinaixa para los almohadillados. Con la finalidad de generar una composición à la 
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parisienne para remarcar el prestigio de los Gallart en la ciudad, August Font propone una 
disposición de los cuerpos horizontales regular en la que destaca la profusión de ornamentos 
pétreos policromos. En el caso de los verticales genera un ritmo ascendente elegante, 
coronando todo el conjunto de la fachada con la presencia de jarrones para, de este modo, 
realzarla todavía más. Con el fin de quitar severidad a esta composición, Font opta por la 
inclusión de tribunas y balcones, así como por los arcos de medio punto para el último nivel. 
Dos hornacinas con jarrones de mármol, el arquitrabe decorado con canecillos y guirnaldas 
esculpidas y la terraza con balaustrada, son los elementos decorativos que sirven para aportar 




En la actualidad, todos estos elementos decorativos que aportaban un semblante más 
afrancesado al edificio han desaparecido debido a las diversas reformas efectuadas a lo largo 
del siglo XX y a la elevación de nuevas plantas en la finca. Pese a la alterada visión actual, 
todavía pueden apreciarse ciertos aspectos propios del eclecticismo francés en la 
construcción. En este sentido, hay que remarcar que todas las tipologías y referencias al Style 
Second Empire eran bastante recurrentes en la obra del arquitecto en cuestión. Un ejemplo de 
ello es el ya citado Palacio de Bellas Artes de 1888, donde se observan las composiciones 
volumétricas y espaciales del gran monumento del régimen de Napoleón III por excelencia, la 
 
Fig. 4. Fachada principal del Palau Gallart (Rambla de Catalunya, núm. 10, Barcelona), 1895-
1897. August Font i Carreras (izquierda: fachada en 1897. Francesc ROGENT PEDROSA. La 
arquitectura moderna en Barcelona. Barcelona: Parera y Cia Editores, 1897, Il. XXVI; 
derecha: fachada en 2011. Foto: Marcos Freijo, 2011). 
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Nouvel Opéra (1862-1875) obra de Charles Garnier, además de una citación casi literal en la 
fachada principal. 
Pero es en la decoración de interiores donde, sin duda, se establece un uso evidente de 
los estilos históricos franceses al servicio de crear un conjunto arquitectónico de prestigio19. 
La combinación de referencias de diferentes épocas y de estilos diversos, así como la 
inclusión de elementos propios de la época, hacen del Palau Gallart uno de los casos más 
interesantes de arquitectura ecléctica barcelonesa. Por desgracia, las modificaciones de todos 
estos interiores efectuadas a lo largo del siglo XX, como también ocurría en la fachada, han 
alterado totalmente el conjunto original, transformando por completo su aspecto primigenio. 
De todas las estancias destacaba el gran hall decorado con pinturas murales realizadas 
por el escenógrafo y pintor Francesc Soler i Rovirosa y con grandes vitrales florales de Antoni 
Rigalt Blanch. Precisamente este espacio se convirtió en la estancia que permitía el acceso al 
gran salón familiar de la planta noble. Éste fue decorado por el taller Vidal (también se había 
encargado del diseño de mobiliario de la casa de Gallart del Pasaje Méndez Vigo núm. 5 y del 
Palau de les Heures), optando por una estética, a petición del comitente, todavía tradicional y 
mucho más cercana a las formas clasicistas francesas que no al modernismo incipiente20. 
Otro de los espacios a destacar era sin duda el enorme salón de baile, actualmente 
desaparecido, y que estaba decorado en Style Louis XV. Esta estética tradicional, aunque poco 
habitual en la Barcelona de la época, marca el inicio de una serie de referencias y 
combinaciones de estilos de época moderna de corte francés que iban alternándose a lo largo 
del resto de estancias del palacio en cuestión, persiguiendo un efecto global grandilocuente 
con la finalidad de generar espacios suntuosos propios que respondiesen al estatus familiar y a 
su pretensión dinástica. Es así que, los demás salones de la planta noble, es decir el nivel 
central en el que habitaba el núcleo de la familia, serían también decorados con otros estilos, 
teniendo la alternancia del Style Louis XV y el Style Louis XVI mucha más relevancia. Por otro 
lado, en los dormitorios, siguiendo con esta tendencia de estilos históricos à la française, se 
optó por una estética à la Pompadour con los muros elegantemente tapizados en rosa pastel 
con flores pintadas y muebles de marfil blanco. En este caso, la elección del Style Pompadour 
estaba a favor de crear una atmósfera más íntima, aunque sin abandonar las referencias 
                                                     
19 En la descripción del edificio publicada en la obra de Francesc Rogent i Pedrosa sobre la arquitectura 
moderna barcelonesa, se recogen también estas referencias sobre los estilos presentados en los interiores del 
Palau Gallart de Rambla de Catalunya (ROGENT PEDROSA. La arquitectura moderna… Op. cit., 1897, p. 64). 
20 En este gran salón se sitúa la gran tribuna central que se aboca sobre Rambla de Catalunya, Gallart 
encargó instalar una chimenea de mayólica de Stafford de tonalidades amarillas y azules. Lo recogemos aquí, 
puesto que, además de por su belleza, actualmente es el único elemento de mobiliario original de este edificio 
conservado in situ [Fig. 5]. 
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históricas de prestigio cultural y el buen gusto europeísta que pretendía imponer el comitente 
en el ensemble arquitectónico. 
En definitiva, la elección consensuada por parte del comitente José Gallart y el 
arquitecto August Font produce un resultado interesante en los casos específicos esbozados en 
este texto, ya que la opción y combinación estilísticas de estéticas históricas de raíz francesa 
(Style Louis XIV, Style Louis XV, Style Louis XVI, Style Pompadour, Style Second Empire, 
Style Renaissance,...) están al servicio de la jerarquización espacial en las construcciones, así 
como de remarcar la ideología imperial, conservadora y colonial española del propio 
mecenas. En oposición a las decoraciones de interiores ligadas a la línea modernista, que ya 
en esa misma época comenzaban a desarrollarse en muchos palacios y residencias 
barcelonesas, Gallart y Font optan por mantener ambientes, estilos y estéticas propias del 
eclecticismo decimonónico tradicional de línea francesa que todavía tenía cierta fortuna 
dentro de las familias burguesas más conservadoras. El caso de las residencias de los Gallart 
de la última década del siglo XIX en el núcleo barcelonés es un verdadero ejemplo que 
evidencia y materializa claramente un posicionamiento y una concepción de la praxis 
arquitectónica en oposición al Modernismo incipiente. Ambas construcciones, así como la 
utilización de los estilos históricos de los siglos XVI, XVII y XVIII, son dos casos que sirven 
para mostrar cómo también se establecían procesos de resistencia a la tendencia que 




Fig. 5.- Chimenea de mayólica de Stafford del salón familiar 








LOS BYNE Y LA DIFUSIÓN DEL ARTE HISPÁNICO 







Resumen: Las siguientes páginas procuran presentar de manera sintética la figura de los hispanistas y 
marchantes norteamericanos Arthur Byne (1884-1935) y Mildred Stapley (1879-1941), quienes a principios del 
siglo XX llegaron a España bajo el amparo de la neoyorkina The Hispanic Society of America, fundada por 
Archer Milton Huntington (1870-1955). Aprovechando sus estancias en la península, el matrimonio Byne 
desorrolló una importante labor de estudio sobre el arte hispánico en todas sus facetas, hecho que les permitió 
labrarse un gran prestigio como hispanistas en ambas orillas del Atlántico. Indudablemente, su actividad en 
cuanto a la difusión internacional del legado patrimonial español fue muy relevante, sobre todo en Estados 
Unidos, tanto por la reputación que adquirieron sus publicaciones como por la ingente cantidad de objetos de 
arte que exportaron para los grandes magnates americanos, convirtiéndose en unos de los más importantes art 
dealers de las primeras décadas del siglo XX. 
 
Palabras clave: Arthur BYNE, Mildred STAPLEY, Archer Milton HUNTINGTON, The Hispanic Society of 
America, Sociedad Española de Amigos del Arte, hispanismo, Art Dealers, coleccionismo. 
 
 
A lo largo de las últimas décadas del siglo pasado y las primeras del presente han 
surgido varios estudios centrados en el mundo del coleccionismo con la finalidad de 
esclarecer algunos de los capítulos más desconocidos de la Historia del Arte. En la misma 
tesitura, con esta investigación pretendemos ampliar el conocimiento sobre la época dorada 
del coleccionismo, desgranando las complejas trayectorias vitales y profesionales de distintos 
personajes relacionados con el comercio del arte. 
Uno de los núcleos de las operaciones desarrolladas por los principales marchantes 
internacionales ha sido, sin duda, la península Ibérica. En este sentido, a lo largo del siglo 
XIX y parte del XX, debido a las intrincadas circunstancias sociopolíticas y culturales, ésta se 
convirtió en un atractivo foco de atención por parte de numerosos estudiosos, artistas, agentes 
de arte y coleccionistas, entre los que destacaron Arthur Byne (1884-1935) y Mildred Stapley 
(1879-1941) [Figs. 1 y 2]. Este matrimonio norteamericano, que entre 1910 y 1935 recorrió 
incansablemente los lugares más recónditos de España, dejando huellas de su paso como 
hispanistas y art dealers, ha despertado el interés de investigadores de las dos orillas del 
Atlántico, originando polémicas interpretaciones en torno a sus actividades en la compra-
venta de obras de arte1. 
                                                     
1 Recientemente, el nombre de Arthur Byne ha vuelto a generar varias polémicas debido a sus contactos 
con el anticuario Ignacio Martínez y la sensacionalista historia de dispersión patrimonial que gira alrededor del 
claustro de Palamós, la cual, según las últimas afirmaciones, ha resultado ser un pastiche ejecutado por un buen 
arquitecto y un buen escultor. Véase José Miguel MERINO DE CÁCERES y María José MARTÍNEZ RUIZ. “En torno 
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Ciertamente, Arthur Byne y Mildred Stapley ejercieron dicha profesión durante las 
primeras décadas del siglo XX tanto en España como en Estados Unidos, hasta el punto de 
que si se examina atentamente la historiografía dedicada a estos dos art dealers, se observa 
que el período que ha despertado más interés de su trayectoria corresponde a las actividades 
desarrolladas entre 1921 y 1935, etapa en la que nuestros protagonistas se decantan 
claramente por su participación en el mercado del arte. 
Pero, por otro lado, consideramos necesario atender su etapa anterior como hispanistas, 
período en el que trabajaron para The Hispanic Society of America (HSA) de Nueva York, a 
las órdenes de Archer Milton Huntington (1870-1955) [Fig. 3]. Es precisamente, entre los 
años 1914 y 1921, el momento en el que se centra la presente investigación, tratando de 
“reconstruir” esta importante etapa de los Byne, de la cual, a pesar de haber sido esbozada2, 
todavía quedan numerosas cuestiones a resolver3. Sobre todo ello, el hecho de dar a conocer 
ciertos matices de la relación que tuvieron nuestros protagonistas con la institución en 
cuestión, nos permitirá entender en su totalidad, el particular y amplio modus operandi que 
siguió el matrimonio durante toda su vida en ambas orillas del Atlántico, siempre al amparo 
de su perfil de reputados hispanistas. Es así que, bajo nuestro punto de vista, es fundamental 
el estudio de dicho período para comprender cómo llegaron a convertir su fascinación por el 
arte español en un arma para desarrollar su actividad como traficantes de obras de arte a partir 
de los años veinte. 
Sin lugar a dudas, nuestro acercamiento y primer contacto con los Byne surgió gracias a 
las aportaciones historiográficas realizadas por el profesor José Miguel Merino de Cáceres, 
quien hace más de treinta años tropezó en sus estudios con Arthur Byne. De entrada, Merino 
de Cáceres ponía de manifiesto la existencia de huellas variopintas dejadas por nuestros 
protagonistas en su contacto con el patrimonio artístico español. Dichas huellas, que también 
causaron impresiones diversas entre el público internacional, apuntaban en una doble 
dirección: por un lado seguían presentando a los Byne como hispanistas reputados en la 
Península y, por el otro, sorprendían definiéndolos como exitosos comerciantes de arte en 
                                                                                                                                                                      
al desconcertante claustro de Palamós. Una duda razonable”. En: El Norte de Castilla, 21 de junio de 2012, pp. 
44-45; IDEM. La destrucción del patrimonio artístico español. W. R. Hearst: “el gran acaparador”. Madrid: Ed. 
Cátedra, 2012, pp. 169-185; y Gerardo BOTO VALERA. “De Silos a Mediterráneo. El último claustro románico 
inédito en España”. En: Románico, 11 (2010), pp. 32-41. 
2 A pesar de que han sido varios los autores que han analizado en líneas generales el paso de los Byne por 
The Hispanic Society of America, destacamos el estudio de Victoria RODRÍGUEZ THIESSEN. Byne and Stapley: 
Scholars, Dealers and Collectors of Spanish Decorative Arts, Submitted in partial fulfillment of the 
requirements for the degree Master of Arts in the History of the Decorative Arts. Master Program in the History 
of the Decorative Arts Cooper-Hewitt, National Design Museum and Parsons School of Design, 1998. 
3 Dimitra GKOZGKOU. Contraluces sobre la actuación de los Byne en España: de hispanistas a 
marchantes de arte, 1914-1921 (libro en prensa). 
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Estados Unidos. A partir de esta constatación, Merino focalizó sus estudios posteriores hacia 
la vertiente comercial de los Byne, dando a conocer, de esta forma, cuáles eran y cómo se 
producían los mecanismos de compra y venta en algunos de los distintos episodios de 
enajenación, saqueo, expolio y/o dispersión que sufrió el legado patrimonial hispánico entre 
1921 y 1935, así como de las sorprendentes cantidades de dinero que se manejaban en dichas 
operaciones. 
A partir de esas y otras investigaciones, se ha dado a conocer a los principales clientes 
de los Byne, mayoritariamente multimillonarios y magnates norteamericanos entre los que 
cabe destacar al famoso William Randolph Hearst (1863-1951)4, George Fox Steedman 
(1871-1940) y Addison Cairns Mizner (1872-1933), entre otros. Todos ellos, pusieron a su 
servicio los profundos conocimientos del matrimonio en materia de arte hispánico para 
conseguir edificios enteros y numerosos elementos arquitectónicos y escultóricos, tales como, 
por ejemplo, San Simeón o Cuesta Encantada y Casa del Herrero. En todo caso, no fue hasta 
1921 cuando los Byne desarrollaron su actividad como art dealers, llegando a adquirir para 
sus clientes un importante número de piezas de mobiliario, artesonados, tejidos, azulejos, 
estatuas y artes decorativas de toda índole a precios escandalosamente bajos. 
Todas estas joyas del patrimonio español pueden contemplarse actualmente en las 
espaciosas mansiones de los personajes citados o en museos americanos, siendo el Monasterio 
de Santa María de Sacramenia, el Monasterio de Santa María de Óvila, la reja de la catedral 
de Valladolid y el patio, la escalera y otros elementos arquitectónicos del Palacio de los 
Condes de Ayamans de Palma de Mallorca, algunas de las piezas monumentales más 
representativas de las que se tiene constancia que traspasaron la frontera con excesiva 
facilidad5. En este sentido, debemos destacar la ineficacia de las leyes, la ignorancia del 
                                                     
4 Tal como expresa Merino de Cáceres, Wiliam Randolph Hearst era un político y millonario 
norteamericano. Su manía coleccionista le convirtió en el mayor comprador de arte en América, si bien los 
reveses económicos le obligaron a desprenderse de la mayor parte de su colección en los años cuarenta, 
malvendiéndola. Orson Welles le retrató de forma magistral en su película Ciudadano Kane. José Miguel 
MERINO DE CÁCERES. “El frustrado exilio de las conventuales de Alcántara y Calera de León: Noticias sobre la 
singular aventura corrida por los conventos extremeños”. En: Norba - arte, 7 (1987), pp. 237-266; IDEM. “El 
coleccionista compulsivo”. En: Descubrir el arte, 41 (2002), pp. 90-92. 
5 José Miguel MERINO DE CÁCERES. Arthur Byne y los monasterios extrañados: Óvila y Sacramenia. 
Tesis Doctoral. Madrid: E. T. S. de Arquitectura, 1984; Del mismo autor véanse, entre otros, los siguientes 
trabajos: “El exilio de monasterio de Santa María de Sacramenia”. En: Estudios Segovianos, 85 (1978), pp. 279-
310; “El exilio del Monasterio de Óvila”. En: Descubrir el arte, 36 (2002), pp. 106-108; “Arthur Byne, el 
saqueador”. En: Descubrir el Arte, 32 (octubre 2001), pp. 102-104; “Algunos datos sobre el traslado a Estados 
Unidos de determinadas piezas arquitectónicas del castillo de Benavente Brigecio”. En: Brigecio: Revista de 
estudios de Benavente y sus tierras, 1993, pp. 211-228; “Siete techos aragoneses en Norteamérica”. En: Aragón 
Cultural, 5 (marzo de 1987), 2ª época, pp.101-108; “Palacios y castillos expoliados”. En: Descubrir el arte, 33 
(noviembre de 2001), pp. 118-120; “La Reja de la catedral de Valladolid en Norteamérica”. En: Boletín del 
Seminario de Estudios de Arte y Arqueología, 53 (1987), pp. 446-454; “Expolios de arte religioso”. En: 
Descubrir el arte, 34 (2001), pp. 112-115; “El techo de ‘la casa del judío’ en Norteamérica”. En: Teruel. Revista 
381 
 
verdadero valor por parte de la población y el desinterés de las instituciones como causa 
fundamental de la fuga de patrimonio de territorio español durante los años que nos ocupan. 
Tanto era así, que la poca ética mostrada por las autoridades y por las elites civiles y 
eclesiásticas a la hora de involucrarse en este tipo de operaciones, convirtieron el país, a 
finales del siglo XIX y principios del XX, en una víctima del despojo artístico6. 
Llegados a este punto, consideramos oportuno retroceder a los inicios de la trayectoria 
profesional de los Byne haciendo hincapié en su formación, así como también en algunos de 
sus antecedentes biográficos, con la finalidad de comprender de qué manera y cuándo empezó 
su interés por el mundo hispánico hasta el punto de justificar que éste se convirtiese en el eje 
vertebral de casi toda su vida. 
En lo que se refiere a Arthur Byne, a pesar de que se han hecho varios intentos para 
reconstruir su perfil biográfico, todavía hay aspectos que siguen siendo un misterio. En este 
sentido, nos ha llamado poderosamente la atención el hecho de que el apellido original de 
Arthur era Bein y no fue hasta el año 1911 cuando decidió cambiarlo por el de Byne, 
posiblemente, para evitar los prejuicios sociales que pudiesen generar unas raíces judeo-
alemanas7. Asimismo, pese a saber que nuestro personaje nació el 25 de septiembre de 1884, 
todavía existen ciertos interrogantes sobre si su tierra natal fue Newark, Filadelfia o, tal y 
como indica su lápida funeraria en el madrileño cementerio británico de Carabanchel, lo era 
Gibraltar, Pensilvania, (Estados Unidos)8. 
Por otra parte, a juzgar por sus destacados estudios en la Eaton School y en la Booth 
Preparatory School, su titulación como arquitecto por la University of Pennsylvania y la 
                                                                                                                                                                      
del Instituto de Estudios Turolenses, 74 (1985), pp. 142-165; “La colección de arte del conde de Las Almenas”. 
En: Descubrir el arte, 44 (2002), pp. 98-100. Miguel Ángel GARCÍA GUINEA (dir.). Viajes y Viajeros en la 
España Medieval. Actas del V Curso de Cultura Medieval. Aguilar de Campo, 20-23 septiembre 1993. Madrid, 
1997. 
6 María José MARTÍNEZ RUIZ. La enajenación del Patrimonio en Castilla y León (1900-1936). 
Salamanca: Europa Artes Gráficas, Junta de Castilla y León, Consejería de Cultura y Turismo, 2008, 2 vols. Esta 
autora, siguiendo el camino iniciado por Merino de Cáceres, ha tratado varios aspectos sobre distintos casos de 
enajenación del patrimonio artístico español en los que los Byne, al igual que otros marchantes de arte, se vieron 
involucrados. Sus aportaciones manifiestan que, en la actuación de los traficantes de arte, las autoridades civiles, 
la iglesia, la diplomacia española y las elites culturales del país que permitían este tipo de transacciones y 
pretendían sacar provecho de la situación, jugaron un papel relevante. Entre otros títulos, véanse: “Luces y 
Sombras del coleccionismo artístico en las primeras décadas del siglo XX: El conde de las Almenas”. En: Goya. 
evista de arte, 307-308 (julio-octubre de 2005), pp. 281-294; “La diplomacia española y estadounidense y su 
relación con el comercio de antigüedades en la primera mitad del siglo XX”. En: Goya. Revista de arte, 329 
(2009), pp. 328-341; “Entre negocios y trapicheos. Anticuarios, marchantes y autoridades eclesiásticas en las 
primeras décadas del siglo XX: el caso singular de Raimundo Ruiz”. En: Fernando PÉREZ MULET e Immaculada 
SOCIAS BATET (eds.). La dispersión de objetos de arte fuera de España en los siglos XIX y XX. Barcelona: 
Universidad de Barcelona y Universidad de Cádiz, 2011, pp. 151-190. 
7 José Miguel MERINO DE CÁCERES. “En el cincuentenario de la muerte de Arthur Byne”. En: Academia. 
Boletín de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 61 (1985), pp. 145-210. 




formación complementaria cursada en la American Academy in Rome9, la familia Bein debió 
contar con la capacidad financiera suficiente para que su hijo pudiese obtener una experiencia 
académica completa. Igualmente, las estancias que tuvo la oportunidad de realizar Arthur en 
Roma, alimentaron su curiosidad para explorar lo que otros países europeos ofrecían a nivel 
arquitectónico y artístico, tal y como se desprende de sus viajes a Francia e Inglaterra 
realizados antes de iniciar su carrera de arquitecto en la firma Howells & Stokes de Nueva 
York en 1908. No obstante, un hecho crucial en su vida fue su matrimonio con Mildred 
Stapley en 1910, con quien estableció un sólido tándem profesional que suponía una perfecta 
conjunción de habilidades al sumar la pericia de la polifacética figura de Byne como 
arquitecto, dibujante y fotógrafo a la destreza literaria de Mildred. 
Por su parte, Mildred, nacida en 1879 en Atlantic Highlands de Nueva Jersey, recibió 
una esmerada educación en el campo de las artes10 y las letras11, pasando gran parte de su 
juventud en California. Hija de una familia bastante liberal para la época, cuando contaba con 
sólo quince años, realizó un viaje a África acompañada de su madre, donde pintó, aprendió la 
lengua zulú y tradujo algunos cuentos africanos12. Asimismo, siguiendo el camino de otras 
precursoras como la pintora americana Mary Cassatt (1844-1926), viajó a París para seguir su 
formación como artista, pero a pesar de que expuso en Nueva York, Filadelfia y Chicago, 
nunca llegó a ser conocida por su obra pictórica. No obstante, su estancia en la capital 
francesa resultó fructífera, ya que pronto la puso en contacto con otras jóvenes como la 
americana Julia Morgan (1872-1957)13, futura arquitecta del ya mencionado William 
Randolph Hearst, con la que Mildred estableció una buena amistad y de la cual emanaría la 
relación entre los Byne y Hearst, acentuada sobre todo a partir de 1921. 
Probablemente, la fascinación del matrimonio por el arte hispánico floreció en 1910, a 
raíz de los seis meses que pasaron en la península Ibérica, tras celebrar su boda. Cabe pensar 
que fue Mildred la que convenció a Arthur para esta primera escapada a España, ya que ella, 
                                                     
9 Memoranda Membership Data of Arthur Byne. El Memoranda fue escrito por Arthur Byne 
probablemente el 27 de enero de 1916. HSA Huntington Archives. 
10 Memoranda Membership Data of Mildred Stapley. HSA Huntington Archives. 
11 Mientras Mildred exploraba sus dotes literarias implicándose en escrituras de contenido diverso, siendo 
la historia y la política los dos principales campos de su interés, llegó a escribir un libro sobre Cristóbal Colón: 
Christopher Columbus. Nueva York: Macmillan Co, 1915. Tradujo el libro de Orestes FERRARA. Causes and 
Pretexts of the World War: A Searching Examination into the Play and Counterplay of European Politics from 
the Franco-Prussian War to the Outburst of the Great World War. Translated from the 3rd Spanish Edition by 
Mildred STAPLEY BYNE. Nueva York: American-Neo-Latin Library, 1918. También escribió artículos donde 
criticaba el sentimiento antiamericano generado por la propaganda alemana en Madrid durante la Primera Guerra 
Mundial: “German Propaganda in Spain”. En: New York Tribune, 24 de septiembre de 1917. Véase también 
RODRÍGUEZ THIESSEN. Byne and Stapley: Scholars… Op. cit., pp. 4-5. 
12 Society of Woman Geographers, A Register of its Records in the Library of Congress, Manuscript 
Division, Library of Congress, Washington, D. C., 2003. Part I. Records, 1910-1987. 
13 Maggie REICHERS. “Beyond San Simeon”. En: Humanities, 27, 5 (septiembre-octubre de 2006).  
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tras haber asistido a una conferencia sobre un retrato de El Greco en Nueva York y ávida por 
aprender el método y la técnica de los pintores españoles, decidió visitar el país en uno de sus 
viajes de juventud. Sea como fuere, lo más importante es que, a partir de aquel momento, 
ambos se mostraron muy interesados por el arte hispánico y sintieron una especial atracción 
por la arquitectura, la escultura y las distintas manifestaciones artísticas, incluso las artes 
decorativas, se habían desarrollado en toda la península a lo largo de los siglos. 
Indudablemente deseosos por encontrarse con la España romántica que tanto difundían los 
textos de escritores e hispanistas norteamericanos como George Ticknor (1791-1871) o 
Washington Irving (1783-1859), también se vieron influenciados por el fenómeno 
denominado por Richard Kagan “The Spanish Craze”14. 
Esta moda por lo español fue muy habitual en el contexto americano durante los años 
que nos ocupan, afectando también a los Byne, quienes se mostraron afines a diversas 
tendencias arquitectónicas como el Mission Style o el Spanish Colonial Revival Style. Estas 
propuestas constructivas mezclaban modelos de arquitectura colonial española, imponiendo 
un regusto hispánico en los edificios estadounidenses, tanto en el exterior como en el interior, 
ofreciendo un resultado ecléctico, elegante y muy popular a finales del XIX y principios del 
XX15. Asimismo, siendo conocedores de esta realidad emergente, los Byne contemplaron el 
patrimonio español como un diamante en bruto y decidieron trabajar sobre él. Conscientes de 
las necesidades del público norteamericano y deseosos de contribuir a la expansión y difusión 
del revival hispánico en Estados Unidos, el matrimonio realizó, por su cuenta, varias estancias 
en España entre 1910 y finales de 1913, teniendo como principal objetivo la elaboración de 
cuidadas monografías sobre la abundancia y la variedad de sus tesoros artísticos. 
Quizás la excelencia y los buenos resultados a los que llegaron en sus estudios de 
campo fue debido al uso de un particular modus operandi, bastante innovador para la época, 
según el cual la pareja explotaba al máximo sus habilidades individuales. Por un lado, Arthur 
aportaba su gran destreza como dibujante, acuarelista y fotógrafo, y se encargaba de toda la 
                                                     
14 “The Spanish Craze”: el término se refiere a un período particular en la historia de Estados Unidos, 
cuando, aparentemente, todo lo español (arte, música, lengua, literatura, arquitectura, etc.) estaba de moda. 
Véase Richard KAGAN. “The Spanish Craze: The Discover of Spanish Art and Culture in the United States”. En: 
Ignacio SUÁREZ-ZULOAGA GALDIZ. When Spain fascinated America. Madrid: Fundación Zuloaga. Ministerio de 
Cultura, 2010, p. 25. 
15 Esta tendencia tuvo como máximos representantes a Carleton Winslow y Bertram Grosvenor Goodhue, 
promotores de la Panama-California Exposition de 1915. Véase Richard W. AMERO. “1909-1915 Making of the 
Panama-California Exposition” y “Architectural Derivations of Panama-California Exposition Buildings”. En: 
Balboa Park History, cap. 1 y 2. Goodhue fue el artífice de numerosos edificios erigidos con “estilo español” en 
San Diego, actividad que frecuentemente se veía reflejada en importantes periódicos de la época, como el 
Arquitectural Record, en el cual Byne también colaboraba desde los primeros años de la década de 1910.  
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parte gráfica de los estudios16, tal como él mismo afirma en el siguiente fragmento: “Nuestro 
trabajo se está llevando a cabo con constancia, tanto en el texto, como en la parte gráfica. 
Acabo de terminar una perspectiva del exterior de la Colegiata de Toro, un dibujo con un 
mérito artístico considerable, creo, así como valor arquitectónico; espero tener muchos de 
ellos. Es una satisfacción tremenda para nosotros estar trabajando aquí en España, y creo que 
el libro tendrá mucha más personalidad sólo por esa razón.”17. Por el otro, Mildred sacaba 
partido de sus aptitudes como escritora, ocupándose de la investigación y de la redacción de 
los textos: “Tan pronto como volvamos de nuestro viaje a Aragón, Cataluña y el sur de 
Francia, con nuevo material para ser plasmado en el libro, mi esposa se pondrá a condensar y, 
en definitiva, arreglar el manuscrito en vistas al mecanografiado final”18. 
En todo caso, pese a que ambos se mostraban bastante activos publicando artículos en 
múltiples periódicos y prestigiosas revistas estadounidenses19, sus mentes estaban centradas 
en un objetivo principal, que no era otro que el de editar las rigurosas monografías preparadas 
en España. El factor financiero y sus limitados recursos económicos, pronto les llevaron a la 
búsqueda de un mecenas para poder realizar estas publicaciones, y éste sería Archer Milton 
Huntington, fundador de la HSA y el coleccionista más importante de arte y cultura 
hispánicos fuera de España hasta el día de hoy. 
Hacia 1913, Huntington, que todavía estaba en pleno proceso de organización de su 
gigantesca colección de colecciones, vio en los Byne a los candidatos perfectos para llevar a 
cabo la labor museística y difusora de su institución, motivo por el que les nombró Curators 
of Architecture and Allied Arts en 1916.20 Dentro de sus tareas como conservadores estaban la 
catalogación y conservación de la colección, realizar montajes expositivos y estrategias de 
promoción, además de otras de carácter administrativo. Igualmente, era responsabilidad suya 
ampliar la información de algunas piezas como, por ejemplo, los sepulcros de los duques de 
Alburquerque procedentes del convento de San Francisco de Cuéllar en Segovia21. Siendo el 
                                                     
16 Sus méritos artísticos también fueron relevantes, tal como demuestra su participación con seis acuarelas 
en la Panama-Pacific International Exposition’s Palace of Fine Arts de San Francisco en 1915, por la que 
obtuvo la medalla de plata. De manera similar, en 1925, participó con otras treinta y tres en la Kingore 
Galleries de Nueva York, dentro de un espectáculo llamado Spain. 
17 Carta de Arthur Byne a Archer Milton Huntington, 25 de noviembre de 1919. HSA Huntington 
Archives. 
18 Carta de Arthur Byne a Archer Milton Huntington, 30 de mayo de 1920. HSA Huntington Archives.  
19 Algunas de las publicaciones en las que participaron fueron The Arquitectural League of New York, The 
American Architect, The Architectural Record, Good Furniture, The Brickbuilder, The Art Bulletin, Arts and 
Decoration, Times (London), New York Tribune y American Architect and Building News, entre otras. 
20 Los Byne mantuvieron este título y responsabilidad en la institución desde 1916 hasta finales de 1918, 
momento en el que concluyó la ordenación de la gigantesca colección del museo. 
21 Un enfoque distinto sobre este complejo funerario y el papel que desempeñaron los Byne en él se 
desarrolla en Dimitra GKOZGKOU. Contraluces sobre la actuación de los Byne en España: de hispanistas a 
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fundador de la HSA un hombre inteligente y visionario, decidió publicar las primeras 
monografías de nuestros protagonistas, así como financiarles futuras expediciones 
peninsulares. Esto demuestra que, sin lugar a dudas, Huntington pensaba en las cualidades 
que ofrecía el matrimonio Byne para poder cubrir las necesidades que tenía su flamante 
sociedad hispánica, fundada en 1904 en Nueva York. El encuentro entre ellos, datado a finales 
de 191322, fue realmente provechoso, ya que permitió a los Byne sacar a la luz estudios 
anteriores como Rejería of the Spanish Renaissance y Spanish Ironwork23, publicados por la 
institución en 1914 y en 1915, respectivamente, generando un éxito considerable y bastante 
inmediato en ambas orillas del Atlántico. 
En este sentido, vale la pena destacar que ambas partes, tanto los Byne como 
Huntington, compartían una visión antropológica de las artes y la cultura en su sentido más 
amplio. Seguramente, es por ello que uno de los principales objetivos de la HSA era 
establecerse como un centro de referencia para estudios hispánicos en Estados Unidos, 
entendido como un museo enciclopédico capaz de reunir todas las manifestaciones culturales 
españolas, incluso las artes decorativas, equiparándolas a las bellas artes24. La proyección de 
esta finalidad filantrópica se difundiría a través de publicaciones que serían editadas en dicho 
país, actividad en la que la habilidad de los Byne a la hora de realizar un trabajo de campo 
sobre arte español, aseguraba el éxito de las necesidades de la institución. 
Ciertamente, con su nombramiento como conservadores en la HSA, el matrimonio Byne 
conseguía un sustento económico a la vez que se aseguraba el patrocinio de sus próximas 
expediciones en España y la elaboración y la publicación de futuras investigaciones y 
estudios. No obstante, el buen entendimiento entre Huntington y nuestros protagonistas, no 
sólo se debía al hecho de compartir unas ideas comunes respecto al patrimonio artístico 
español, sino que ambos apostaban por el uso de la fotografía como herramienta innovadora y 
fundamental para el estudio del arte. En este sentido, hay que pensar que, tras cada viaje, 
convertido en campaña fotográfica a instancias de Huntington, el matrimonio entregaba junto 
a los manuscritos a publicar, todo el material gráfico de la expedición para el montaje de 
exposiciones fotográficas25. Estas muestras abiertas al público y en las que también se 
                                                                                                                                                                      
marchantes de arte, 1914-1921, (en prensa). 
22 Carta de Arthur Byne a Archer Milton Huntington, 13 de diciembre de 1913. HSA Huntington 
Archives. 
23 Arthur BYNE y Mildred STAPLEY. Rejería of the Spanish Renaissance. Nueva York: De Vinne Press, 
1914. IDEM. Spanish Ironwork. Nueva York: The Hispanic Society of America, 1915. 
24 Immaculada SOCIAS BATET. La correspondencia entre Isidre Bonsoms Sicart (1840-1922) y Archer 
Milton Huntington (1870-1955): una colección de libros antiguos y objetos de arte. Barcelona: Reial Acadèmia 
de Bones Lletres, 2010, p. 145. 
25 Estas exposiciones duraban unos tres meses y el material expuesto estaba catalogado en la institución 
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incluían los dibujos y las acuarelas de Arthur, cumplían una función difusora del arte 
hispánico y se constituyeron como punto de referencia para muchos arquitectos y aficionados 
estadounidenses afectados por el “Spanish Craze”, quienes no dudaban en visitar la HSA para 
estudiar la arquitectura y las diversas manifestaciones artísticas que habían florecido en 
España a través de las mil doscientas fotografías que Byne llegó a realizar en el país26. 
Precisamente, es por esto que insistimos en la relevancia de la fotografía como 
herramienta indispensable para el propio Huntington, así como para otros coleccionistas de 
renombre de la denominada Gilded Age o época dorada, ya que constituía uno de los 
principales instrumentos para desarrollar los minuciosos análisis sobre los objetos de arte. 
Además, permitía realizar comparativas entre las propias piezas antes de concretar nuevas 
adquisiciones. En este sentido, es importante remarcar que, a pesar de que previamente 
Huntington ya coleccionaba fotografías a través de adquisiciones o donaciones, no fue hasta 
su encuentro con los Byne y sus expediciones en España, cuando se engrosaron de forma 
notable sus archivos fotográficos. A partir de todo ese material y otro acumulado 
sistemáticamente a lo largo de los años, fue posible el asentamiento, en 192827, de un nuevo 
departamento en la HSA dedicado a la fotografía y denominado “Iconografía”. 
Por todo ello y frente a las aptitudes que reunía el matrimonio, Huntington decidió 
financiarles cuatro expediciones por tierras ibéricas entre los años 1915 y 1921, 
convirtiéndose en su principal actividad paralelamente a la de conservadores del museo de la 
institución entre 1916 y 1918. En sus rutas por España, tal y como nos consta a través de la 
correspondencia extraída de los archivos de la HSA, era frecuente que nuestros protagonistas 
tuviesen que recorrer los polvorientos y desvencijados caminos de la península andando, a 
burro o a caballo. No obstante, este método rudimentario resultó ser eficiente para poder 
reconocer de manera exhaustiva los monumentos, así como para medirlos, dibujarlos, 
fotografiarlos y contextualizarlos dentro de sus parámetros historicopolíticos y sociales. 
Incansables y con gran voluntad, cruzaron el país de norte a sur y de este a oeste para 
captar, estudiar y manejar todo lo que ofrecía España a nivel artístico. Pero durante su primera 
                                                                                                                                                                      
bajo el nombre de Byne-Stapley Expedition y el respectivo año de cada expedición [Carta de Arthur Byne a 
Archer Milton Huntington, octubre de 1916. HSA Huntington Archives; Carta de Archer Milton Huntington a 
Arthur Byne, 22 de octubre de 1916. HSA Huntington Archives; Carta de Macdermott, curator de publicaciones 
de la HSA, a Arthur Byne y Mildred Stapley, 29 de diciembre de 1917. HSA Huntington Archives; Carta de 
Arthur Byne a Archer Milton Huntington, 8 de abril de 1917. HSA Huntington Archives; Carta de la oficina del 
presidente de la HSA a Arthur Byne y Mildred Stapley, 30 de diciembre de 1918. HSA Huntington Archives]. 
26 “Las exhibiciones especiales de la Hispanic Society of America”. En: José GARCÍA MAZAS. El Poeta y 
la escultora: la España que Huntington conoció. Madrid: Revista de Occidente, 1962, cap. LXXIII, p. 497. 
27 Patrick LENAGHAN. En tierras de Extremadura: Las fotos de Ruth Matilda Anderson para la Hispanic 
Society. Catálogo de exposición, The Hispanic Society of America – Museo Extremeño e Iberoamericano de 
Arte Contemporáneo: Nueva York - Badajoz, 2004, p. 22. 
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expedición, a principios de junio de 1915, los Byne visitaron la Meseta, parte de Andalucía y 
el Levante peninsular, teniendo como objetivo obtener información sobre la arquitectura 
renacentista española, así como sus interiores, artesonados y mobiliario. Tras un año de 
periplo, el matrimonio entregó, a su vuelta en Estados Unidos, todo el corpus para una nueva 
monografía, que no sería otra que la denominada Spanish Arquitecture of the Sixteenth 
Century, publicada por la institución en 191728. 
A partir de los considerables resultados de la primera, entre enero y agosto del mismo 
año, Huntington les financió una segunda expedición centrada en explorar más 
detalladamente toda la zona de Cataluña con el fin de examinar las ricas manifestaciones 
medievales que poseía, especialmente el arte románico. Asimismo, con la intención de 
completar sus estudios previos sobre artesonados del país iniciados en 1915, también visitaron 
algunas localidades puntuales como Soria, Teruel y Daroca. Como fruto de este segundo 
viaje, los Byne entregaron a la HSA un manuscrito sobre techumbres españolas que, después 
de tres años de vicisitudes, acabaría publicándose en 1920 bajo el nombre de Decorated 
Wooden Ceilings in Spain.29 
Siguiendo con el objetivo de avanzar en su estudio del románico peninsular, un año más 
tarde, en 1918, los Byne volvieron a España para un tercer tour que incluyó la visita de sitios 
tan variados como Andalucía, Extremadura, Castilla y León, Galicia, Asturias y Navarra. No 
obstante, esta nueva monografía pensada bajo el nombre de Spanish Romanesque, jamás vio 
la luz a pesar de que Huntington proporcionó la financiación necesaria para una cuarta 
expedición realizada entre 1919 y 1920. En este último viaje, Arthur y Mildred se centraron 
en varios puntos del Camino de Santiago, Asturias, el sur de Galicia y zonas de la Meseta y 
Andalucía visitadas anteriormente, así como algunos valles pirenaicos. 
A lo largo de sus estancias en España, la pareja generó multitud de contactos en diversas 
zonas de la península. Entre ellos, cabe destacar especialmente su amistad con el comisario 
regio de turismo, el marqués de la Vega Inclán, así como al conde de las Almenas, entre otros 
miembros de la Sociedad Española de Amigos del Arte30. También establecieron lazos con 
                                                     
28 Arthur BYNE y Mildred STAPLEY. Spanish Architecture of the Sixteenth Century. General View of the 
Plateresque and Herrera Styles. New York and Londres: G. P. Putnam’s Sons, 1917. 
29 Arthur BYNE y Mildred STAPLEY. Decorated Wooden Ceilingns in Spain. New York and Londres: G. 
P. Putnam’s Sons, 1920. 
30 La Sociedad Española de Amigos del Arte se fundó en 1909 en Madrid. Una de las primeras 
protagonistas y principal responsable de su eclosión, entre otros aristócratas, nobles y aficionados a las artes, fue 
doña Trinidad von Scholzs Hermendorff de Iturbe, duquesa de Parcent y relevante coleccionista malagueña de 
ascendencia alemana. Dicha sociedad contó desde el principio con el respaldo del rey Alfonso XIII y el apoyo de 
otros miembros de la familia Real y siguió existiendo formalmente hasta el año 1969. Su principal labor fue la 
conservación del patrimonio nacional, además de realizar exposiciones periódicas con la finalidad de difundirlo. 
Véase Prudencio MATEOS PÉREZ. “La Sociedad Española de Amigos del Arte”. En: Villa de Madrid, IV, 94 
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otras personalidades relevantes de las elites sociales y culturales del país como, por ejemplo, 
Zenobia Camprubí y su esposo el escritor Juan Ramón Jiménez, el historiador del arte Ricardo 
de Orueta, los artistas catalanes Miquel Utrillo y Santiago Rusiñol, el director del Museo 
Pedagógico de Artes Industriales de Madrid Rafael Domènech, y el fundador del Archivo 
Mas en Barcelona Adolf Mas, entre muchos otros. 
Sin duda, 1921 resultó un año crucial en la trayectoria profesional de los Byne, ya que 
fue entonces cuando sus actividades bajo el amparo de la HSA llegaron a su fin de manera 
definitiva. Los motivos del cese de esta relación contractual se debieron a las discrepancias 
recíprocas entre el matrimonio y Huntignton, surgidas, principalmente, a partir del retraso en 
la publicación de Decorated wooden ceilings in Spain y de Romanesque book31. Eso al 
margen del hecho de que el fundador de la institución neoyorquina era consciente de que a los 
Byne les interesaban otras vías profesionales más prometedoras y distintas a las que él les 
sugería. Todo ello acrecentó el desgaste evidente en la relación, por lo que, de mutuo acuerdo, 
se produjo la desvinculación definitiva. 
Probablemente, el objetivo de labrarse un futuro más lucrativo fue alimentado por las 
relaciones que los Byne tenían en el seno de instituciones hispánicas como, principalmente, la 
ya mencionada Sociedad Española de Amigos del Arte. Estas amistades ofrecían nuevas 
posibilidades profesionales mucho más prometedoras una vez tomada conciencia de las 
oportunidades que brindaba el patrimonio artístico español a nivel mercantil. En esta línea, los 
contactos con varios aristócratas de la época poseedores de importantes colecciones, hicieron 
replantearse sus actividades al matrimonio. Concretamente, el éxito de sus publicaciones y la 
constatación, por parte de la elite española, de que muchas de las piezas por las que se 
interesaban a nivel de estudio aparecían a la venta, fortaleció la imagen de los Byne como 
posible nexo de unión entre España y EE.UU32. A ello debemos añadir que, debido a las 
                                                                                                                                                                      
(1987), pp. 70-86. 
31 A pesar de que este último estudio no llegó a ser publicado, utilizamos esta denominación ya que es la 
que el matrimonio usaba con Huntington en las cartas que se enviaban mutuamente. Y aunque dicho estudio se 
entregó a la HSA, donde se conserva una carta con un índice bastante desarrollado del mismo, lo cierto es que 
buena parte del material fue reutilizado por los Byne en posteriores estudios y publicaciones. 
32 Probablemente, este hecho se debía a que eran de las privilegiadas personas relacionadas con el mundo 
del arte en España que tenían información de primera mano de la demanda que había en los Estados Unidos, a lo 
que se añadía su gran reputación internacional como hispanistas. En cualquier caso, esta posición, de la que 
derivaron las monografías posteriores, se reafirmó con el tiempo y el estrechamiento de sus lazos con algunos de 
los miembros de la Sociedad Española de Amigos del Arte. A pesar de que probablemente la relación entre 
ambos se inició en 1915 durante la primera expedición financiada por Huntington, lo cierto es que se vio 
reforzada, por parte de los Byne, a partir de la publicación de sus monografías sobre rejería española en los 
mismos años en que la Sociedad programaba exposiciones sobre el tema. De forma similar a lo sucedido entre 
1921 y 1925, la Sociedad sugirió una publicación en tres volúmenes sobre mobiliario español con el fin de 
mostrar las piezas existentes en las exposiciones que ella misma organizaba, mayoritariamente, con objetos de 
las colecciones de sus miembros. Véanse Dimitra GKOZGKOU. “Los Amigos del Arte: ¿Una Sociedad de 
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necesidades financieras de algunos miembros de la alta sociedad, éstos reclamaban a los Byne 
que sus colecciones se incluyesen en las monografías con el fin de facilitar, de este modo, su 
posterior venta33. 
A partir de esta situación y una vez cumplidos sus compromisos con Huntington, los 
Byne, en octubre de 1921 y aprovechándose de su larga amistad con la arquitecta de Hearst, 
Julia Morgan, se convirtieron oficialmente en los agentes del multimillonario en España. En 
realidad, hay que tener en cuenta que, previamente, el material gráfico de los estudios de los 
Byne había servido de inspiración para el magnate de la prensa en cuanto a la construcción de 
su Cuesta Encantada, también denominada Hearst Castle, entre otros proyectos. Pero al 
margen de la nueva ocupación en relación a Hearst y otros adinerados estadounidenses, los 
Byne no renunciaron a continuar realizando estudios sobre arte hispánico a partir de todo el 
material recopilado años atrás y de nuevas fuentes consultadas en sus investigaciones 
posteriores34. De este modo, consiguieron mantener intacta su reputación como hispanistas de 
renombre internacional durante los quince años de su intensa actividad como marchantes35. 
A nuestro juicio y pese a la controversia generada a partir de la doble actividad del 
matrimonio en España, es justo destacar que el suyo no era un posicionamiento exclusivo. En 
este sentido, podemos citar otros personajes muy conocidos que mantenían una posición dual 
hacia el arte hispánico, personajes como el pintor Ricardo de Madrazo, el historiador del arte 
Josep Pijoan i Soteras, así como otros del ámbito político como el ya mencionado segundo 
marqués de la Vega Inclán y el miembro del Real Patronato del Museo del Prado Pablo Bosch 
i Barrau, entre otros36. Todos ellos intentaron ocultar su faceta de comerciantes de objetos de 
arte, conscientes de que era una actividad denostada públicamente en la sociedad coetánea y 
probablemente este contexto justifica que la actitud de los Byne en su faceta mercantil se 
                                                                                                                                                                      
ambiguos intereses?” En: Immaculada SOCIAS BATET y Dimitra GKOZGKOU. Nuevas contribuciones en torno al 
mundo del coleccionismo de arte hispánico en los siglos XIX y XX. Gijón: Ed. Trea, 2013, pp. 99-124. 
33 Son varios los investigadores que han considerado los estudios realizados por los Byne como catálogos 
de venta para los millonarios americanos seguidores del Spanish Colonial Revival Style. MERINO DE CÁCERES. 
“Arthur Byne, el saqueador”. Op. cit., pp. 102-104; RODRÍGUEZ THIESSEN. Byne and Stapley: Scholars… Op. 
cit., pp. 36-38. 
34 Todo ello, dio lugar a la publicación durante la siguiente década de los títulos: Spanish Interiors and 
Furnitures. Nueva York: William Helburn, 1921-1925, 3 vols.; Spanish Gardens and Patios. Filadelfia: J. B. 
Lippincott, 1924; Popular Weaving and Embroidery in Spain. Nueva York: W. Helburn, 1924 (este título 
también se editó en castellano, Tejidos y bordados populares españoles. Madrid: Voluntad, 1924); The 
Sculptured Capital in Spain. Nueva York: W. Helburn, 1925 (edición en castellano, La escultura en los capiteles 
españoles. Madrid: Voluntad, 1926); Provincial Houses in Spain. Nueva York: W. Helburn, 1925; Forgotten 
Shrines of Spain. Filadelfia - Londres: J. B. Lipincott, 1926; y Majorcan Houses and Gardens. Nueva York: 
William Helburn, 1928 (edición en castellano, Casas y Jardines de Mallorca. Palma de Mallorca. José J. de 
Olañeta, 1982. En 1987 se reeditó el mismo título en una versión bilingüe en catalán y castellano). 
35 Prueba de ello fue la condecoración por Primo de Rivera con la Gran Cruz del Mérito Militar a Arthur 
Byne y con la Orden de Alfonso XII a Mildred Stapley en 1927. 
36 José ÁLVAREZ LOPERA. De Cean a Cossio:la fortuna crítica del Greco en el siglo XIX. Madrid: 
Fundación Universitaria Española, 1987, pp. 161-162. 
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desarrollase casi en la clandestinidad. En este sentido, se servían de su estatus social e 
intelectual, así como de sus conocimientos sobre el mundo del arte, para ejecutar tales 
actividades comerciales. Sin duda, sus acciones hicieron que el patrimonio artístico español 
quedase mermado tras el elevado número de exportaciones en las que participaron. No 
obstante, el grado de culpabilidad de los Byne puede ser relativo, ya que desde fechas 
tempranas, el matrimonio anotaba en sus estudios la falta de consideración real de España 
hacia su patrimonio histórico-artístico, tal y como se recoge en el siguiente fragmento: “Con 
una guía de Gómez Moreno, fuera de circulación desde hace mucho tiempo, fuimos marcando 
los monumentos, y encontramos que su número había tristemente disminuido. Incluso los 
palacios descritos tan recientemente como en 1916 en nuestro libro Spanish Renaissance han 
desaparecido. El incremento repentino de riqueza en España ha producido una pasión por 
derribar lo viejo y colocar lo nuevo. Nosotros, cuya misión es registrar lo antiguo, nunca 
debemos relajarnos en nuestras labores”37. 
Sin lugar a dudas, al interesarse por todas las disciplinas artísticas, incluidas las más 
minoritarias, los Byne pusieron de manifiesto su carácter precursor a la hora de valorar un 
patrimonio escasamente apreciado en España. Al mismo tiempo, contribuyeron decisivamente 
a aumentar la fascinación por lo español al otro lado del Atlántico. Y además, todas las 
monografías publicadas a lo largo de su dilatada trayectoria profesional consolidaron su 
fortuna como hispanistas, cuya labor difusora jamás quedó afectada por sus turbios negocios 
como agentes de arte, sino todo lo contrario, ya que se complementó y, en muchas ocasiones, 
se fundamentó a través de conferencias realizadas tanto en España como en Estados Unidos.  
Por todo lo relacionado hasta el momento, consideramos que su percepción hacia 
España no fue únicamente la de una tierra a expoliar, sino que sintieron sincera atracción e 
inspiración para ejercer su polifacética profesión, haciendo de sus intereses, eso sí, un 
prolífero y suculento negocio. Por otro lado, la admiración hacia la cultura y el mundo 
hispánicos hizo que finalmente fijaran sus residencias permanentes en la península: una 
propiedad estival en Palma de Mallorca y su domicilio habitual en Madrid, situado en la calle 
Don Ramón de la Cruz núm. 5 (actualmente núm. 3), que además de su última morada fue la 
principal sede de sus colecciones privadas [Figs. 4, 5 y 6]38. Después de sus ajetreadas e 
intensas vidas ligadas al mundo del arte español, en 1935 los diarios de la época se hicieron 
                                                     
37 Carta de Arthur Byne y Mildred Stapley a Archer Milton Huntington, 25 de febrero de 1920. HSA 
Huntington Archives. 
38 Algunas de las piezas de la colección de los Byne, centrada especialmente en mobiliario español de los 
siglos XVI a XVIII, todavía se pueden contemplar como parte de la residencia actual del Ministro Consejero de 
la Embajada de los EE.UU en Madrid (Don Ramón de la Cruz, 3. La residencia oficial del Ministro Consejero 
de la Embajada de los Estados Unidos en Madrid. Madrid: autoed.). 
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eco de la muerte de “un ilustre hispanófilo”39 cuando un trágico accidente de coche cerca de 
Ciudad Real acabó con la vida de Arthur Byne. Años después, Mildred fallecía en la capital 




Fig. 1 (izq.) Arthur Byne. Fotografía extraída de José Miguel MERINO DE CÁCERES. 
“En el cincuentenario de la muerte de Arthur Byne”, 1985 
(dcha.) Arthur Byne. Fotografía extraída de Dionisio PÉREZ. “Enamorados del arte español: 
Una obra admirable de hispanización”. En: ABC, 9 de julio de 1922 
 
 
Fig. 2 (izq.) Retrato de Mildred Stapley Byne, realizado por Christina Morton. 
En: Clipping Files. HSA Huntington Archives 
(dcha.) Mildred Stapley. En: ABC, 1925 
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VOLPONE DE BEN JONSON. 
MECANISMES SATÍRICS I INTERPRETACIÓ 
 
 




Resum: Apropar-se al sentit d’un text del passat implica fer un exercici de transposició que ens permeti 
establir una relació entre l’obra i el nostre present. Partint d’aquesta base, pretenem apropar-nos a Volpone 
(1605), la cèlebre obra de Ben Jonson (1572-1637), a través de l’estudi d’un seguit d’adaptacions que se n’han 
fet, tant en l’àmbit cinematogràfic com en el teatral. Volpone és una sàtira mordaç i sofisticada, on els 
personatges parlen una llengua vivaç que beu tant de fonts clàssiques com de populars, i amb un final no gens 
convencional en què el protagonista –en el paper d’actor– recorda a l’espectador el caràcter fictici de les 
escenes que acaba de presenciar. Tota sàtira, en la mesura que és un procés de caricaturització, conté un cert 
grau de fantasia; la sàtira és el gènere de la deformació i, per tant, planteja el problema de saber quina és la 
seva relació amb la realitat. Així, les versions de Stefan Zweig (1926) o de Jules Romains, la pel·lícula Volpone 
de Maurcie Tourneur (1941) o la posada en escena d’Elisabeth Freestone (2010) són claus a l’hora de copsar 
els mecanismes sobre els quals està bastida l’obra: permeten veure com Jonson, a través d’una determinada 
construcció dels personatges, situa l’espectador o el lector en un angle –no gaire ample, per cert– des d’on 
contemplar l’escena; en altres paraules, crea una determinada perspectiva sobre la realitat. Una condició sine 
qua non perquè la sàtira funcioni és que l’espectador comparteixi el punt de vista de l’autor, una premissa sobre 
la qual es basteix tot l’engranatge estètic de Volpone. Un apartat especial mereix la pel·lícula de Manckiewicz 
The Honey Pot (1967), una recreació de l’obra de Jonson. Així, per a Manckiewicz, Volpone és un punt de 
partida, un suggeriment que pot ser capaç d’aportar sovint una nova interpretació i que descobreix aspectes 
latents i no tan obvis de l’obra. És, per tant, clau a l’hora d’intentar comprendre aquest exercici de transposició 
al nostre present o, el que és el mateix, per apropar-nos al seu sentit.  
 
Paraules clau: exercici de transposició, Volpone, Ben JONSON, adaptacions, sàtira, reinterpretació, Stefan 




“At the beginning there was time. After mankind is over, 
 whether we blow ourselves up or just end there still be time.  
Have respect for it McFly” 
The Honey Pot 
 
 
Volpone i l’engranatge satíric 
Tal com comenta Jean Grondin, entendre un text del passat significa traduir-lo a la 
nostra situació i trobar-hi una resposta eloqüent a les preguntes de la nostra època.1 Quatre-
cents anys després de ser escrita, Volpone (1605) encara ocupa els nostres escenaris, és 
traduïda, és adaptada, és objecte d’estudi i de crítica: en poques paraules, la sàtira de Ben 
Jonson (1571-1637) continua vigent. 
                                                     
1 Jean GRONDIN. Introducción a la hermenéutica filosòfica. Traducció al castellà d’Angela ACKERMAN 
PILÁRI. Barcelona: Herder, 2002 (1999), p. 168. 
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Les obres d’art hi són per parlar-nos2 i la presència de noves interpretacions és decisiva 
a l’hora de copsar-ne el sentit. Traduccions, interpretacions i versions garanteixen la identitat 
d’una obra,3 posen de manifest alguns dels seus mecanismes estètics i, d’alguna manera, 
expliciten les idees que connecten amb el nostre present. I ho fan ja sigui per omissió, en els 
casos de les adaptacions que no són capaces de superar la part més superficial i més òbvia de 
l’obra, ja sigui perquè en suggereixen una nova perspectiva. 
I quan es tracta d’un gènere com la sàtira, aquest fet encara esdevé més evident, ja que 
l’humor és una convenció4, un contracte no escrit entre l’autor i el públic sobre què és graciós 
i què no ho és. El director britànic Sam Mendes comenta que, en treballar les obres de 
Marlowe o de Jonson, és ben fàcil imaginar-se amb quins dels seus personatges se n’aniria al 
pub al final del dia, mentre que amb les de Shakespeare això és impossible5. Més enllà de 
l’agudesa del comentari, Mendes ens posa de relleu un fet cabdal a l’hora d’apropar-nos a 
l’obra jonsoniana: el dramaturg deixa ben clar quines parts dels parlaments de la seva obra no 
són res més que el discurs d’un hipòcrita ‒o simplement el fruit de l’estupidesa‒ i quines 
diuen alguna veritat, sovint inconvenient, sobre la condició de l’home. Jonson ens presenta, 
doncs, una perspectiva profundament monològica, creada a través del diàleg, però d’un diàleg 
en el qual la paraula de tots els oradors no té el mateix valor. 
Slavoj Zizeck comenta, parlant del diàlegs platònics: “Los de Platón son los diálogos 
más falsos de todos. Consisten en alguien que habla y otro que a cada rato dice. Por Zeus que 
estás en lo cierto”6. Jonson, un dels homes més erudits de la seva època, fa servir un 
procediment una mica diferent per fer sentir el seu punt de vista sobre tot allò que diuen i fan 
els personatges. Com tot bon satíric, no només posa de relleu tot allò que tenen de ridícul les 
actituds i les accions de determinats personatges, parodiant un determinat discurs, sinó que a 
més a més s’inscriu així en una tradició que va de Rabelais a Joyce7. L’escenari s’obre i, 
després del parlament del pròleg, Jonson no permet a l’espectador oblidar-se que es troba 
davant d’una ficció teatral. Tot seguit, apareix Volpone saludant el seus tresors amb un fervor 
gairebé religiós: “Good morning to the day; and next, my gold! /Open the shrine, that I see 
my saint./ Hail the world’s soul and mine! [...]O, thou son of Sol, / But brighter that thy 
                                                     
2 Hans-Georg GADAMER. Verdad y Método. Traducció d’Ana AGUD APARICIO i de Rafael de AGAPITO. 
Salamanca: Sígueme, 2007 (1977), p. 85. 
3 Luigi PAREYSON. Conversaciones de estética. Traducció al castellà de Zósimo GONZÁLEZ. Visor, 1987, 
p. 62. 
4 Northop FRYE. Anatomy of Criticis: four Essays. Princenton: Princenton University Press, 1957, p. 225. 
5 Richard CAVE, Elisabeth SCHARFER, Brian WOLLAND. Ben Jonson and theatre: performance. Londres: 
Routledge, 1999, p. 83. 
6 Javier RODRÍGUEZ MARCOS. “Entrevista: Slavoj Zizek”. En: El País, 23-III-2007. 
7 Nicholas GREENE. Shakespeare, Jonson, Molière. The comic contract. London and Basingstoke: 
Macmillan, cop., 1980, p. 86. 
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father, let me kiss, /With adoration, thee, every relic /Of sacred treasure, in this blessed 
room.”8 
Amb tota l’energia dels herois de les obres de Marlowe,9 Volpone, en el primer 
parlament de l’obra, invoca el seu sant, en l’adoració del qual es basa tota la trama. Artaud 
comentava que l’acció del teatre era beneficiosa per als humans perquè es veien tal com eren, 
ja que el teatre els treu la màscara, descobreix la hipocresia, la mentida i la baixesa humanes i, 
en posar-les de relleu, l’espectador pot ser capaç d’evitar-les.10 Cal tenir molt present que el 
mecanisme teatral de l’obra de Ben Jonson està subordinat a aquest propòsit. No és per 
casualitat que en el pròleg, invocant el cèlebre precepte horacià, Jonson recordi als 
espectadors que l’ambició de la seva obra és “To mix profit with your pleasure”.11 
La subordinació de l’engranatge teatral a aquest propòsit queda ben palesa en la versió 
de Stefan Zweig feta el 1926, i en la de Jules Romains del 1928, –basada en l’adaptació que 
n’havia fet l’austríac–, amables comèdies, on la sàtira és substituïda per una espècie de 
mascarada. A primera vista, el canvi més important que aporten les noves versions és la 
introducció d’un final feliç. En la sàtira de Ben Jonson, el ric Volpone és capaç de crear la 
seva pròpia farsa, sense que els altres participants siguin conscients que simplement ballen al 
so que toca ell, en fer creure a cadascun d’ells que és a les portes de la mort i que li deixarà la 
seva herència. 
En canvi, en la versió de Zweig és el criat de Volpone, Mosca, el que dirigeix un 
engranatge en el qual el vell Volpone tan sols és un esquer, mentre que en l’obra de Jonson, 
aprofitant la pretesa mort de Volpone després de haver-lo fet hereu, intenta quedar-se amb els 
béns del seu amo, però no ho aconsegueix. I no ho aconsegueix perquè Volpone prefereix 
desemmascarar-se, abans de deixar que el seu paràsit sigui el beneficiari del seu frau. 
“Interpretar com a commedia dell’arte, lleugera, ràpida, més caricaturesca que 
naturalista, tempo: allegro con brio.” aconsella Zweig12 La seva versió lliure ens pinta un 
Volpone eminentment covard, un Mosca murri i simpàtic; elimina molts personatges i 
n’afegeix d’altres com Canina, la prostituta de luxe, que pretén casar-se amb Volpone, un 
                                                     
8 Ben JONSON. Volpone. Edición bilingüe de Purificación RIBES. Madrid: Ediciones Cátedra, 2002, p. 
102. 
9 Richard DUNSON. Ben Jonson, Volpone and the Gunpowder Plot. Nova York: Cambridge University 
Press, 2008. 
10 Antonin  ARTAUD. “Le théâtre et la peste”. A: Le théâtre et son double. París: Gallimard, 2009 (1964), 
p. 46. 
11 JONSON. Volpone… Op. cit., p. 96. 
12 “Als commedia dell’arte zu spielen, leciht, rasch, eher karikaturistisch als naturalisch, Tempor: allegro 
con brio”, a “Volpone. Eine lieblose Komödie in drei Akten von Ben Jonson. Frei bearbeit”. A: Stefan ZWEIG. 
Ben Jonson’s “Volpone” und andere Nachdichtungen und übertragungen für das Theater. Frankfurt: Fischer 
Verlag, 1987, p. 263. 
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personatge que tindrà molt d’èxit i que inclouen altres versions que segueixen l’obra de 
Jonson, com la de Joan Tasis. 
A Volpone tots els càstigs s’ajusten amb una precisió macabra a la justícia poètica, 
comenta Richard Cave13. En efecte, en un moment determinat de l’obra, Volpone sobrepassa 
els límits d’allò que és graciós –en el fons el que fa és tan sols explotar l’avarícia dels homes– 
i passa al terreny condemnable. Aquesta transició es produeix amb l’intent de violació de 
Cèlia, la dona de Corvino, violació impedida per Bonario –fill de Corbaccio–. És aquest punt 
el més problemàtic de l’obra de Jonson. I és problemàtic perquè els personatges amb els quals 
s’estableix un vincle de simpatia, d’identificació, són presoners de la mateixes passions o 
humors que es ridiculitzen a l’obra. En contraposició, els personatges honestos, Celia i 
Bonario, són personatges plans, no especialment intel·ligents i que, com en el cas de 
l’indignat Bonario en el judici contra Volpone, poden arribar també a ser motiu de burla. 
El contracte còmic que estableix Jonson amb l’espectador és profundament cínic.14 És 
per això que quan alguns adaptadors o realitzadors pretenen crear un divertimento a partir de 
la trama de Jonson es veuen obligats a canviar el final i el personatge de Celia. En l’adaptació 
que fa Eric-Emanuel Schmitt del text de Volpone (2002) en el film homònim, realitzat per 
Fréderic Auburtin, ens presenta una Celia, interpretada per Inés Sastre, que accedeix amb 
molt de gust als desitjos del pretès malalt, amb el qual acaba fugint. Ja anteriorment, a la 
pel·lícula Il Volpone (1988) de Maurizio Ponzi, el personatge inspirat en Celia, no és del tot 
desinteressat. 
Observem, doncs, que a la gran pantalla trobem majoritàriament –amb algunes 
excepcions– interpretacions de la pel·lícula que passen per l’adaptació de Zweig i Romains, 
una adaptació que optava per presentar una Celia beneita que no és conscient que l’hagin 
volgut violar. “Il est possible qu’elle pleurait à cause de  ce qu’on lui avait fait ou encore à 
cause de ce qu’on ne lui avait pas fait, mais qu’on aurait pu lui faire”15, declararà el cap de la 
guàrdia al judici. Corvino, encegat per la passió pels diners, malgrat la seva gelosia malaltissa 
accedeix a lliurar a Volpone la seva esposa, Cèlia. Però, més enllà de la vessant còmica de la 
situació, i sense entrar en dramatismes, Jonson plasma també la cara més inhumana de 
l’avarícia. Jonson, com a bon satíric, aprofita el ridícul per exposar una veritat no tan 
                                                     
13 CAVE, SCHARFER , WOLLAND. Ben Jonson and theatre… Op. cit., p. 19. 
14 Vegeu GREENE. Shakespeare, Jonson, Molière… Op. cit., p. 146. 
15 Jules ROMAINS i Stefan ZWEIG. Volpone. París: Gallimard, 2002. 
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divertida16, perquè, a diferència de posteriors recreacions més amables, Jonson explora els 
límits ètics de l’home.  
Com ha assenyalat Terry Eagleton, humor i desesperació són molt a prop, potser 
perquè, com havia entrevist Schoppenhauer, la vida humana té menys a veure amb la gran 
tragèdia que no pas amb una miserable farsa.17 
 
Realitat i teatralitat a Volpone 
El principal problema de la sàtira és la seva relació amb la realitat. La sàtira reclama una 
dosi de fantasia;18 en el fons, és el gènere de la deformació19. Efectivament, tal com ha 
comentat Alexander Leggatti, el realisme de Jonson no es fonamenta en una reproducció fidel 
de la vida a dalt de l’escenari, sinó que crea mons inventats que ridiculitzen la nostra 
realitat20. Els personatges i l’acció adquireixen una dimensió real en el marc teatral. El 
realisme visual, incomplet a l’escenari elisabetià21, és assolit a través dels diàlegs. De la 
mateixa manera, la seva comèdia negra té un rerefons simbòlic remarcable. La comèdia 
jonsoniana consisteix en un projecte fantàstic que fa ballar uns individus a l’entorn d’un 
centre de gravetat22. A Volpone, aquest centre és el llit del pretès malalt, que funciona com 
una mena d’escenari,23 davant del qual desfila una audiència que no té ni la menor sospita 
d’estar davant d’una ficció. 
Sovint es comenta que un potencial irònic ja és inherent al teatre perquè els espectadors 
són conscients d’estar davant d’una ficció constituïda per personatges que no saben que són 
observats24. Aquest procés el trobem per duplicat a Volpone: per una banda, Mosca i el seu 
amo observen divertits com tots ‒Voltore, Corvino i Corbaccio‒ es pensen que actuen  amb 
tota llibertat, mentre que en realitat són uns titelles atrapats a la trampa de l’herència. D’altra 
banda, observem dos personatges intel·ligents, captivadors i sense escrúpols que, com a 
veritables ludòpates, no poden parar de jugar. 
                                                     
16 Vegeu Edward BLOOM i Lilian BLOOM. Satire’s persuasive voice. Ithaca: Cornell University Press, 
Cop., 1979, p. 34. 
17 Vegeu Terry EAGLETON. The ideology of the aesthetics. Oxford: Basil Blackwell, 1990, p. 155. 
18 Vegeu FRYE. Anatomy of Criticism… Op. cit, p. 224. 
19 Vegeu Valentine CUNNINGHAM. “Twentieth-century fictional satire”. A: Ruben QUINTERO (ed.). A 
companion to Satire. Ancient and Modern. Oxford: Blackwell, 2007, p. 208. 
20 Vegeu Alexander LEGGATT. Ben Jonson. His vision and his Art. Londres: Methuen and Co., 1982, p. 
259. 
21 Vegeu Eugene WAITH. “Introduction”. A: Ben JONSON. Bartholomew fair. New Haven: Yale 
University Press, 1963, p. 20. 
22 Vegeu Martin BUTLER. “Jonson’s London and its cheaters”. A: Richard HARP i Stanphord STEWART. 
(eds.). The Cambridge Companion to Ben Jonson. Cambridge: Cambridge Companion Press, 2000, p. 21. 
23 Vegeu Peter WOMACK. Ben Jonson. Londres: Basil Blackwell, 1986, p. 61. 
24 Vegeu D. C. MUECKE. The irony and the ironic. Londres: Routledge, 1982, p. 66; o Pere BALLART. 
Eironeia. La figuración irónica en el discurso literario moderno. Barcelona: Quaderns Crema, 1994, p. 403. 
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Un element cabdal en la perspectiva sobre la realitat que ens ofereix Jonson és la 
manera com el dramaturg crea els personatges. Els personatges de Jonson no es diuen a si 
mateixos, sinó que intuïm les seves motivacions més amagades a través de la seva manera 
d’actuar. Així, el fet que Corbaccio, un ancià de més de vuitanta anys, cobegi la fortuna de 
Volpone amb tant de fervor és una manera de negar la seva decrepitud. Corbaccio s’alegra de 
tots els mals de Volpone, es recrea en els símptomes del moribund perquè en el fons viu en la 
il·lusió d’estar a recer de tots els mals que assolen el Magnifico25. 
A diferència del superrealisme de Shakespeare ‒tal i com l’anomena Anne Barton‒, en 
què els personatges expliciten els seus pensaments i motivacions més íntimes, Jonson 
presenta els seus personatges a través de les accions, un mètode potser més proper a 
l’experiència quotidiana,26 que permet precisament aquesta condemna de gairebé tot el 
conjunt de dramatis personnae que tant ha inquietat alguns adaptadors de l’obra. Els 
personatges de la comèdia jonsoniana no es revelen ni s’expliquen a si mateixos.   
El Mosca de Romains acaba l’obra demanant que ningú no parli més de diners: el 
paràsit ple de vitalitat pot fer córrer el seu or, que el seu amo només cobejava per avarícia. 
Final feliç que en la pel·lícula Volpone de Maurice Tourneur (1941) –basada en la versió del 
novel·lista francès‒ ens presenta un Mosca que, prenent possessió del palau del seu amo, fa 
obrir totes les finestres per fer marxar l’olor de l’avarícia, i tot seguit, amb gran alegria de la 
multitud, reparteix el seu or en un ambient festiu. 
En una pel·lícula rodona, amb una actuació impecable de Harry Baur en el paper de 
Volpone i de Louis Jouvet com a Mosca, Tourneur juga eficaçment amb les imatges per 
explotar la doble perspectiva sobre els diners que ens suggereix Romains: d’una banda, el 
festí de Volpone, ostentós fins a la decadència, que sembla transportar el banquet de 
Trimalció a la Venècia renaixentista i, de l’altra, l’escena de presa de possessió de Mosca, que 
traspua una alegria carnavalesca. 
Una alegria carnavalesca que en el Volpone de Jonson gairebé només trobem en la 
jovialitat amb què Volpone i Mosca tramen nous enganys, no sempre innocus. La perspectiva 
de Romains i de Zweig ens dirigeix envers un final optimista i alegre, inexistent en l’obra de 
1606. Jonson no redimeix, ni exculpa els seus personatges. Una sàtira eficaç ha de persuadir 
els seus lectors o espectadors perquè comparteixin el punt de vista del seu autor.27 I aquesta 
persuasió passa per construir uns personatges que són conscients de les passions o dels 
                                                     
25 Vegeu Anne BARTON. Ben Jonson. Dramatist. Cambridge: Cambridge University Press, 1986 (1984), 
p. 108. 
26 Ibidem, p. 108. 
27 Vegeu BLOOM. Satire’s persuasive voice… Op. cit., p. 34. 
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humors –si fem servir la terminologia jonsoniana‒ que els mouen. Perquè la consciència 
d’equivocar-se crea una empatia que podria dissoldre el propòsit satíric de Jonson, en el qual 
la redempció no és possible.  
Els personatges de Jonson estarien fregant la caricatura. Jonson juga amb el simbolisme 
dels noms dels personatges: Volpone, la guineu –animal que evoca tota la tradició del Romain 
du Renard‒: Mosca; les aus carronyeres Voltore, Corbaccio i Corvino. Aquest joc amb les 
rapinyaires i amb el món animal en general fa que inconscientment l’espectador ja defugi 
qualsevol identificació amb els personatges. La deformació que practica Jonson a l’hora de 
crear els seus personatges està subordinada precisament a la manipulació de l’audiència 
envers un propòsit didàctic. En Jonson no hi ha joc de perspectives, sinó que una crítica sense 
concessions de l’avarícia omple l’escenari.  
És per això que Jonson no dóna veu a cap consciència, només dóna veu als humors dels 
personatges. La tortura psicològica a què se sotmeten els personatges d’una novel·la de 
Dostoievski o d’una peça de Txèkhov, per exemple, no solament ens els fa més propers, sinó 
que és també un antídot contra qualsevol judici massa sever, contra qualsevol conclusió 
definitiva. En contraposició, Jonson ens presenta unes personatges, la màxima satisfacció dels 
quals no és obtenir or, sinó enganyar. Així, després d’haver aconseguit que Corbaccio 
deshereti el seu fill en favor de Volpone i que Corvino li lliuri la seva dona, Mosca inicia el 
tercer acte amb el parlament següent: “I fear, I shall begin to grow in Love/ With my dear 
self, and my most prosperous parts,/ They do spring, and burgeon; I can feel/ a whimsy i’my 
blood: I know not how,/ Success had made me wanton.”28 
Un monòleg que està magníficament ben escenificat en el muntatge d’Elisabeth 
Freestone (2010), que es basa directament en l’obra de Jonson. Amb un decorat sobri i una 
estètica que combina elements actuals amb vestuari i objectes del món del circ, l’actor Mark 
Hadfield, que encarna un paràsit apropiadament llefiscós, inicia el seu parlament, enmig d’un 
escenari que imita un tauler d’escacs. Cínic i capaç de fer servir el to més servil quan cal, el 
Mosca de Hadfield és el contrapunt perfecte al Volpone de Richard Brenner. 
Sovint es comenta que els textos de Jonson, que barregen la paraula popular amb la 
referència més erudita, són més difícils de portar a escena que els de Shakespeare.29 La 
companyia dirigida per Freestone supera aquestes dificultats, conferint una agilitat inusual al 
vers de Jonson i acceptant l’estructura de l’obra sense renunciar a les seves trames 
secundàries. Així, els diàlegs entre Sir Politic i Peregrine esdevenen un agradable entremès de 
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29 CAVE, SCHARFER , WOLLAND. Ben Jonson and theatre… Op. cit., p. 19. 
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l’obra i la teatralitat és ressaltada pels curiosos servents de Volpone: Nano, un nan, Castrone, 
un eunuc i Androgyno, un hermafrodita. 
La trama que ordeix Volpone no és tan sols fruit de l’avarícia, sinó que també ho és de 
l’avorriment. Darrere l’afany d’enrederar s’hi amaga una actitud hedonista. “What should i 
do/ But cocker up my genius, and liver free/ To all delights my fortune calls me to?”30, es 
pregunta Volpone. I, efectivament, Volpone reparteix el seu temps actuant en els diversos 
papers de la seva pròpia comèdia –ja sigui en el paper de malalt, ja sigui disfressat d’Escot de 
Mantua per veure Cèlia‒ o els estranys espectacles que li ofereixen el seus criats. Darrere de 
la artifici, d’allò teatral, sempre s’amaga una veritat incòmoda i Jonson sembla voler recordar-
nos-ho. 
 
Volpone vist per Mankiewicz 
“Realist dialogue doesn’t exist. We are all actors and we all play roles”31, deia Joseph 
Mankiewicz, autor i director de The Honey Pot (1967). Aquesta màxima sembla encaixar a la 
perfecció no només amb la seva obra, sinó també amb la del dramaturg anglès. Luigi 
Pareyson comentava que la recreació, a diferència de la versió, l’adaptació o la traducció, és 
fruit d’un projecte ambiciós, que origina una obra nova. L’obra antiga ja no és un text o un 
model, sinó un punt de partida, un suggeriment;32 un suggeriment que pot ser capaç d’aportar 
sovint una nova interpretació i que descobreix aspectes latents i no tan obvis de l’obra. 
Prenent Volpone com una referència de l’obra, la pel·lícula comença amb la presència 
de Mr. Fox (Rex Harrisson) com a espectador d’una funció privada de Volpone, representació 
que no acabarà de veure al·ludint que ja coneix el final. És revelador que Mr Fox, que invita 
les seves ex-amants –una de les quals resultarà, de fet, la seva exdona‒, eviti veure el final de 
Jonson, en què Mosca és confinat a les galeres i Volpone desposseït de tots els seus béns i 
tancat a la presó. 
Comèdia sofisticada, The Honey Pot combina un diàleg intel·ligent amb una imatge que 
juga amb un barroquisme extremat, del qual sembla gaudir el distingit Mr Fox. A diferència 
de l’obra de Jonson, però, l’espectador no sap quina és la veritable trama que fa ballar, en 
aquest cas les tres dames, a l’entorn de Mr. Fox. Tampoc William Mc Fly (Cliff Robertson), a 
diferència de Mosca, sap quin és el paper que li toca jugar en aquesta mascarada, que, com la 
de Jonson, resulta no tenir res d’innocent. Sovint s’ha destacat que Mankiewicz no era només 
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un gran director, sinó sobretot un excel·lent guionista,33 capaç de crear un diàleg trepidant 
entre els diversos personatges, de fer una nova versió de Volpone en què l’hedonisme, la 
amoralitat i l’amor pel diner, personificats per Mr Fox, són confrontats, en una conversa àgil i 
mordaç, amb la moralitat i la senzillesa de la infermera Watkins, un personatge que ha deixat 
ben lluny la ingenuïtat de la dolça Cèlia. 
En tota l’obra podem percebre la fascinació de Mankiewicz per aquelles situacions en 
què els personatges són conscients del paper que representen i com aquesta consciència és 
examinada amb humor. D’alguna manera, la fallida dels plans de Mr Fox, la manera com els 
que semblen enganyats resulten ser els estafadors, recorden que ningú no es capaç de 
controlar del tot la funció. No és estrany, doncs, que The Honey Pot formi amb There was a 
crocked Man (1970) i l’exitosa The Sleuth (1972), l’anomenada trilogia del cinisme. 
En aquesta pel·lícula Mankiewicz té l’habilitat d’explotar un dels aspectes més amagats 
de la comèdia jonsoniana: el pas del temps. Efectivament, si l’obra de Jonson pot respondre a 
qüestions del nostre present no és perquè sigui una sàtira del capitalisme, sinó dels instints 
que hi porten. Més enllà de la sàtira òbvia de l’avarícia, Jonson apunta, d’una forma més 
subtil i matisada, la grotesca aversió dels homes a acceptar el pas del temps i, sobretot, 
presenta el seu desesperat intent de fugir de la vellesa. Així, més enllà d’un Corbaccio que 
s’infla de vitalitat veient com la mort truca a les portes de Volpone, el mateix protagonista 
fracassa en el paper de jove enamorat que vol interpretar amb la seva desitjada Cèlia. 
“Come, my Celia, let us prove,/ While we can, the sports of Love” diu Volpone, 
recordant la quinta oda de Càtul “Vivamus, mea Celia, atque amemus.” Recordant doncs, que 
el temps ens fuig de les mans, el ric venecià intenta convèncer infructuosament la noia perquè 
sigui la seva amant. Per a Volpone, que ja no és a la primera joventut, sexe i engany no són 
només la seva particular manera de fer el temps més agradable, sinó també de mantenir-se 
jove. Així, disfressat de Scotto de Mantua, Volpone pregunta a la seva audiència: “Would you 
be ever fair? And Young/ South of teeth’ and strong of tongue?/ tart of palate? Quick of ear? 
Sharp of sight/ of nostril clear/ Moist of hand? And light of foot?” 
Una estranya obsessió pel temps també sembla imperar al palau venecià de Mr. Fox, on 
les convidades li regalen rellotges, tothom mira constantment l’hora i és precisament un toc 
del rellotge el que indica simbòlicament que el joc de Mr. Fox ja s’ha acabat. El temps passa 
de forma inquietant al palazzo venecià. I, en veure que ha caigut en el seu propi parany, Cecil 
Fox s’adona que “It’s damm late everywhere […]:Nothing like gold to pass the time. Never 
was. Look. See the colour of time. Golden”. Joc entre aparença i realitat, la pel·lícula de 
                                                     
33 Vegeu DAUTH. Joseph L. Mankiewicz… Op. cit., p. 8. 
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Mankiewicz, per alguns la quinta essència de la seva filmografia34, suggereix una poètica 
entre el temps i el diner que ens recorda que la mascarada de Jonson és encara la mascarada 
dels nostres dies. 
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